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LIMBAJE COMPONISTICE (1) 


CONVORBIRE CU COMPOZITORUL ADRIAN RATIU 


3 Incepind cu Platon și Aristotel, în concepția acestuia din urmă deosebirile 
dintre arte dator îndu-se mijloacelor specifice cu care savirse 
— principiu estetic formulat și dezvoltat de Aristotel si cor, 
să fie o imitare, transfigurată însă, a naturii — începi 
blema limbajului artistic nu conteneste să-i preo 
creatori în general, 

După expresia logicianului și filosofului Ludwig Wittgenstein «limba 
arhitectura lumii». 

_ Mai aproape de zilele noastre, Tudor Vianu era de părere cá în conceperea 
unei opere de artă, < limbajul artistic reprezintă însuși suportul ei material, fapt ce 
determină caracterul: lui imuabil, > 

Astăzi, estetica semiotică este cea care continuă tradiţia iniţiată de antici, а 
studierii limbajului artistic, dezvoltarea ei fiind, favorizată, printre altele, de com- 
plexitatea crescindä a limbajului — termen preluat cu întregul lui aparat conceptual 
din lingvistică (mesaj, cod, context, conotaţie, denotatie еїс.). - 

Din acest punct de vedere majoritatea esteticienilor -privesc opera de artă 
ca pe o conotație complexă în care nu numai că sensurile diverse sînt legate de expre- 
sia lor, ci expresia sistemului semnificativ este ea însăși un limbaj. ` 

Suport. material, scop al creaţiei și în același timp mesager al valorilor cul- 
turale, limbajul artistic este implicat atît în-aspectele stilistice ale creației unui anu- 
mit compozitor — n cazul nostru —și.chiar ale unei epoci determinate, cît si în 
aspectul formal al fiecărui act de exprimare a realității. в 

Tema dialogului — Limbaje componistice. — ne permite. investigarea, prin inter- 
mediul acestor limbaje, nu doar 3 fizionomiei unui compozitor anume, ci şi a unei 
școli de compoziție. SE EC : 

Este un subiect vast, inepuizabil într-un, fel, tocmai datorită avalanşei de lim- 
baje şi sisteme existente azi în creația artistică. 1 no 

Dacă vom încerca să parcurgem etapele devenirii limbajului muzical în timp 
vom constata că, de fapt, ceea ce numim limbaje noi nu sînt decît combinații între 
cele 12 sunete, între vechile armonii, acorduri, ritmuri, forme, vehiculate de lim- 
bajele tradiționale, combinații născute din fantezia și inventivitatea compozitorilor 
fiecărei epoci, SC 

Afirmind că nu există originalitate absolută, Arthur Honegger își începe unul 
dintre capitolele volumului Oarecum autobiografic. intitulat Sint vn s cu 
un motto ce reproduce o frazä a lui Paul Claucel: & Cuvintele pe care le folosesc 
sint cele de toate zilele și totuși, nu mai sînt aceleași >. lar capitolul se încheie cu o 


sc imitatia (mimesis-ul) 
form căruia arta trebuie 
cepind deci din antichitate pro- 
cupe pe esteticieni și filosofi, pe 


jul ar fi 


1 Arthur Honegger, Sint compozitor, Ed. Muzicală, Buc, 1966, cap. Spirit si materie, р. 51, 
trad. si note de Adina Arsenescu, 


afirmaţie interogativă: < Întreag 
intr-un mod cu totul neobișn 


ga creație artistică nu stă tocmai în intrebuintar 
мак uit, а unor materiale obișnuite? » 
nticipám. dialogul propriu-zis cu o suită de exemple din care reiese { 


ае oe, muzicale tradiţionale s-au rcgásit, identic sau metamor ozate, 
росі, ріпа în zilele noastre, 

Johann Sebastian Bach — chintesenta а tradiției și a modernităţii deopotrivă 
primul polifonist de geniu al artei componistice, a rămas pînă în zilele noastre m 
model imuabil, tentatie permanentă pentru creatorii tuturor timpurilor, limba 
muzicii sale fiind fără rezerve echivalentul a ceea ce Wittgenstein numea «arhi- 
tectura lumii, » 5 à «агп! 

| Spirit nävalnic și nonconformist, clasic și romantic deopotrivă, în egală măsur 
tradițional și novator, Beethoven nu pierde nici o ocazie de a-și verticaliza lu 
— fie ele simfonice ori camerale — prin introducerea, mai ales în mișcările lente, 
unor momente de polifonie bachiană: în special de coral și de fugă. 

În anul 1908 Anton Webern —unul dintre promotorii școlii expresioniste 
vieneze, — scrie Passacaglia pentru orchestră în care se poate sesiza cu ușurință, din- 
colo de tehnica ultra-modernă a tratării muzicii, arhetipul sintactic — polifonia si 
contrapunctul de tip bachian —care a stat la baza conceperii ei. Lucrarea justi- 
Пса într-un fel preocupările lui Webern pentru epoca renașterii, a evului mediu si 
a barocului de care s-a ocupat pe larg în teza sa de doctorat care avea ca scop toc- 
mai contribuția înaintașilor, la evoluția limbajului muzical. 

« De o jumătate de secol Bach este pîinea mea cea de toate zilele » — mărtu- 
risea George Enescu іп Convorbirile sale cu Bernard Gavoty. In 1915 compozitorul 
român termina cea de-a doua Suită, în Do major, pentru orchestră — capodopera care, 
după părerea compozitorului și muzicologului Wilhelm Berger « poate fi apreciată 
ca о întruchipare modernă a Violonisticii lui Johann Sebastian Bach.» In Uvertură 
de pildă « lucrătura contrapuncticá este cu totul excepțională» — пе spune Pascal 
Bentoiu în cartea sa Capodopere enesciene — și Vietuieste, ca și în celelalte mișcări 
ale Suitei, cu Variante modale, caracteristice melosului românesc. 

Apelînd deopotrivă la procedeele eterofonice, la sursele modale românești, 
la seria dodecafonică sau la unele modele matematice, compozitorul Wilhelm Berger 
încheia cu cîţiva ani în urmă Simfonia a 14-a construită pe sunetele corespunzătoare 
literelor ce alcătuiesc numele lui Bach: BA CH, adică si bemol, la, do, si natural. 
Configuraţia sonoră este sesizabilă chiar din primele măsuri ale partiturii in care 
compozitorul încearcă să restituie atit scriitura polifonică tipică muzicii lui Bach, 
cît si coloritul specific acelei muzici, prin sugerarea зопоглати de orgă. Nu însă în 
detrimentul ethosului românesc subtil încorporat în dezvoltarea motivului bachian. 

Incheiem grupajul exemplelor de limbaje sonore — diferite și totuși atit de 
înrudite între ele — cu o referire la Trio pentru pian, clarinet si vibrafon de Adrian 
Вани. Este o lucrare ce pare să sintetizeze diferite tehnici şi limbaje E 
de la cele medievale, la cele impresioniste si de la cele modal-arhaice aotroni S 
transfigurarea acestora și reașezarea lor într-o ordine determinată de spiritul ti 


pului contemporan. 
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— Stimate Adrian Raţiu si dvs. faceţi parte așadar din categoria ce 

care încearcă să adauge nuanţe, sensuri, forme, fnvesmintèri sonore noi en sd а р 
componistice, creînd astfel un limbaj personal, conform propriei dies ae hs Së 
personalității epocii în care trăim, Si cînd spun aceasta mă gîndesc ў e ica Te 
entru pian, clarinet și vibrafon, la Concertul pentru fage: si 2% EN SE 
Е Partita pentru cvintet de suflätori, ale cărei mișcări: Intrada, Кі Я š 
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Recitativ, Ritornello, enunță chiar din titlurile | 
ce tin de polifonie. 
Consideratiile dvs. vor avea din acest punct de vedere un 


or legătura lor cu formele traditionale 
plus de elocventä. 


— Da, asa cum ati spus la-nceput, limbajul muzical este într-o permanentă 
evoluție și în același timp, niciodată nu poate pleca integral de la o noutate absolută 
de la un zero absolut, să anuleze tot сева ce s-a realizat înainte, încercînd să por- 
nească pe un drum complet nou, chiar cînd se intenționează așa ceva, chiar cînd, 
programatic, anumite mișcări care s-au dorit de avangardă făceau această tentativă, 
Nu, ca să fie limbaj, ca să comunice, el trebuie să admită o seamă de date, unanim 
recunoscute, care să fie preluate și reactualizate. De fapt, cred că limbajul este un 
depozit uriaș de elemente de natură sonoră în care intră un larg vocabular și o serie 
de reguli gramaticale muzicale care s-au adăugat de-a lungul timpului și care şi-au 
păstrat sau nu actualitatea, care au fost imbogatite mereu de altele, deci, primenite 
în permanenţă, încît, în orice moment, un compozitor să poată face o selecție care 
tine cont mai ales de elementele ultime. El va adăuga de la sine ceea ce dorește, 
ceea ce i se pare necesar în epoca respectivă. 


— Dar fiecare noutate de limbaj implică si о doză de originalitate a celui care-l 
creează. Aș cita aici gîndurile lui Ștefan Niculescu despre Creaţie și originalitate for- 
mulate în cartea Reflecţii despre muzică: « Ceea ce dă valoare de unicat unui fapt de 
artă este autenticitatea, iar dacă este autentic, este în mod natural inovatoare, plasîn- 
du-se în felul ei într-un anumit moment istoric ce leagă trecutul de viitor ». lată încă 
un argument în favoarea legăturii indisolubile care există între tehnicile contemporane 
de compoziţie și cele care le-au precedat. 


— Da, sau inversînd termenii, о artă care nu este actualá.este inautentică 
deci. O artă care nu prezintă nici un element nou, de împrospătare a unei sfere 
expresive, cu mijloace adecvate, este o artă care пи se poate ridica la nivelul marilor 
modele și care nu poate fi viabilă. Pentru că, de fapt, în fiecare mare etapă prin 
care a trecut arta muzicală de secole, observăm prezenţa -noutăţii, ca un element 
sine qua non al creației de profunzime, al creației menite să devină perenă. 


— Printre compozitorii care știu să preia elementele tradiției autohtone utilizîndu-le 
în creații a căror autenticitate — deci originalitate — este incontestabilă se numără 
Sigismund Toduţă. În muzica sa, formele si polifonia barocului de pildă sînt circumscrise 
ethosului românesc în care simţim cu acuitate « pulsatia unei lumi poetico-imaginare a 
climatului orizontului nostru spiritual. » | 

Íntflnim asemenea simbioze în pagini precum Concertul pentru suflători si per- 
cutie ale cărui cinci mişcări sînt intitulate Intrada, Caccia, Recitativo, Ostinato, Finale, 
în Concertele pentru orchestră de coarde și în special în Concerto nr. 2 per archi 
ale cărui părţi poartă de asemenea titluri sugestive; Preludio, Fuga, Recitativo e arioso, 
Toccata, în Passacaglia pentru pian, Balada-oratoriu < Miorița >, unde diferitele momente 
ale acțiunii au са echivalent formé și tehnici: componistice mixte cum sînt Eterofonia 
(e Pe-un picior de plai»), Recitätivo (< Mioriţă laie...»), Aulodia (< Drágutule 
Басе...»), Passacaglia («Ой birsand...»), Arioso («Asta să le spui...»), 
Ricercar (« lar tu de omor . . »), Fuga, Misture ed: isone (< lar dacă-i zäri...») etc. 
Perfectionind elementele. tradiției — autohtone. și universale —, distilindu-le si impri- 
mindu-le un plus de expresivitate, încărcată de atributele spiritualităţii româneşti, ale 
« sentimentului românesc al fiinţei >, са să-l parafrazăm pe Constantin Noica, Sigis- 


3 


Бы Todutà împlineşte ceea ce Tudor Vianu numea « solidaritatea ideii cu forma» sáu 
ceea се filosofii Greciei antice înțelegeau prin logos: idee și cuvînt laolaltă, deci 
fuziunea perfectă dintre modelul lăuntric și forma concretă de manifestare a acestuia. 
De la Mozart la Webern si de la Enescu la Paul Constantinescu, Silvestri Zeng 
Vancea, ртд la Cornel Тдгапи și Liviu Dănceanu, majoritatea. creatorilor ди introdus 
in operele lor momente de polifonie bachiană sau motive modal-arhoice pe care le-au 
trans figurat, filtrindu-le prin fantezia specifică, găsind mereu forme noi și adecvate 
pentru a-și exprima fondul ideatic imaginat anterior. 


—- Limbajul este într-o permanentă prefacere și există o selecție pe care fie- 
care creator, fiecare epocă, flecare-moment, fiecare stil o operează pentru a-și aduce 
cele mai personale elemente de limbaj, pentru a beneficia de o cît mai deplină con- 
gruenta stilistică. Pentru marele public, pentru iubitorii de muzică formaţi în general 
în spiritul. repertoriului clasico-romantic promovat de orchestrele simfonice de 
pretutindeni, este putin derutant felul în care a evoluat muzica, cel putin de-a lungul 
secolului nostru. Dar lucrurile au stat cam la fel întotdeauna. Evoluția a fost mereu 
vizibilă și fiecare moment important nu s-a putut prelungi într-un altul care să fie 
o continuare directă, ci prin reacție, prin opoziţie s-au născut stiluri noi care, пита! 
în felul acesta au fost viabile = prin elementul de modernitate pe care l-au adus. 


— Chiar și atunci cînd compozitori ca Bach sau Händel copiau sau transcriau 
unele pagini vivaldiene sau încercau să scrie în spiritul predecesorilor lor, îndeletnicire 
care, departe de a le umbri propria personalitate constituia. un titlu. de glorie. Numai 
că operele rezultate din “astfel de procedee purtau totuși caracteristicile structurii lor 
temperamentale si viziunii. lor distincte asupra muzicii. ` 

= spe БЫ га UH со нема ER 3 

— În perioada de formare.a. oricărui creator există un moment de imitație 
să spunem, de copiere a modelelor — întocmai ca pictorii care merg în sălile-muzee- 
lor -și realizează. cépii după tablourile: celebrilor maeștri ai renașterii de: pildă. 

Modelele reprezintă un fel de garantie а rsalizării- unor forme ample, a unor 
genuri complexe, а stápinirii unor elemente de limbaj dintre cele mai variate: armo- 
nie, polifonie, arhitectonică sonoră, orchestrație. Cu timpul însă, fiecare persona- 
litate, atunci cînd există acest germene personal, tinde sä.se manifeste din ce în ce 
mai distinct, eliberîndu-se de sclavia marilor modele. Pentru că l-aţi citat adineaori 
pe Honegger îl voi cita si eu. El spunea că epigonii-nu fac decît să < continue defec- 
tele si ticurile maeștrilor pe care îi imită». урана 

Deci, în umbra unor mari creatori пи зе pot naște decit imitatori lipsiţi de 
forţă, care creează о muzică fadă si în fond inutilă. Fiecare artist trebuie să-și găsească 
p;opria-sa exprimare și, lucrul acesta nu se poate face decît eliberindu-se în final 
de modele. Dar, oricît. de mult.s-ar elibera, continuitatea va exista în fond întot- 
dezuna. Întotdeauna. se ма putea urmări- о filiatie si se va sti de unde porneşte 
un anumit stil personal, către ce conduce si, în ultimă instanță, devine un fel de 
verigă într-o neîntreruptă devenire stilistică. O evoluţie neîntreruptă, dar care nu 
înseamnă — гісі atenție! — citusi de putin progres. 

\ 

— Deși stilurile lor sînt inconfundabile, un Mozart provine totuşi din Haydn, care 
la rîndul lui fusese influențat de opera lui Bach, un Beethoven 157 are sorgintea M Haydn 
și Mozart la un loc, Brahms apare pe filiera ach girl GR RUE E 
putea spune că este pre figurat de Rimski—Korsakov, despre Schönberg s-ar putea аг 
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că a fost anticipat de unele opere wagneriene și chiar de unele opus-uri brahmsiene 
— «S-a dorit ca Schénberg să fie interpretat ca o sinteză între Brahms și Wagner, În 
ultimele sale lucrări muzica tinde încă mai sus. Alchimia sa ar dori să marieze pe Bach 
cu Beethoven în principiul. sáu intim > — considera Theodor Adorno în cartea sa Filo: 
sofia noii muzici? —, Debussy și Ravel au poate drept predecesor pe Saint-Saëns, un 
Enescu pe Brahms sau pe Wagner dar si ре Ravel și exemplele ar putea continua, 
In orice caz, dincolo de aceste influenţe, inerente oricărei creaţii artistice, dincolo de 
aspectele de ordin formal și de tehnică de compoziţie, trebuie să tintim substratul onto- 
logic Los spune, care dă valoare și expresie: unei opere de artă și care tine de struc: 
tura psihică a creatorului respectiv. 

Citeam în cartea Capodopere enesciene a lui Pascal Bentoiu, la capitolul rezervat 
Octetului, că aici ar exista influențe din Concertul în Mi. bemol mejor. pertru pian 
și orchestră de Franz Liszt, în privința structurii, Cu toate acestea, partitura enesciană 
rămîne o pagină distinctă, atit în contextul muzicii rcmáncsti, cit și în centextul creaţiei 
lui Enescu în general. 

— Fiindcă a venit vorba despre Octet, má gincesc că momentul — 1900 — în 
care a apărut această lucrare.scrisá.la vîrsta de 19 ani de către George Enescu si 
care este și rămîne o capodoperă absolută, pe bună. dreptate citată de Bentoiu 
în cartea sa printre capodoperele -definitorii pentru. arta- enesciará, apare, exact 
într-un an de răscruce între două secole si care, întîmplător poate a insemrct și o 
răscruce în lumea stilurilor muzicale. 1900 este într-acevăr un an de răscruce. Dar 
înainte de a intra în problematica secolului ХХ, să vedem се s-a întimplet cu un 
secol mai înainte, deci în jurul anului 1800. Care era situaţia atunci, în muzică? 
Evident, mult mai stabilă. Clasicismul vienez, prin operele lui Haydn și Mozart 
— саге murise cu cîțiva ani înainte — ajunsese la stabilirea unor mari mocele, ace- 
lea care urmau să fie luate drept exemplu încă decenii în șir, de către compezitori 
ca Beethoven — încununarea clasicismului — și care vor fi socotite încă multă vreme 
ca reprezentînd un fel de realizări absolute în artă. Si pe bună dreptate. Să vedem 
însă ce distanță separă acest ап 1800 de momentul 1900 în cere Егесси scria 
Octetul, în care Debussy își finisa opera Pelléas și Mélisande, în care Schôrberg scria 
Sextetul «Noapte transfiguratä», în care consecințele muzicii de cupă Wegner 
ajunseseră la un ultim stadiu. Ar fi de-ajuns să ascultăm o pegiră de Наусп, chiar 
una dintre. cele mai avansate din creaţia sa — Introducerea Je partea. a 4-2 larna, 
din oratoriul Anotimpurile; compusă deci în jurul anului 1800 — pentru а уесег cît 
de mult a evoluat muzica în cuprinsul acestui secol stabil ce altminteri. 


— Haydn este considerat de către unii exegeti ai săi, ca < marea trăsătură de 
unire între arta barocă si clasicism > ® și, într-adevăr, ascultind cu atenţie lucrările lui, 
atît de numeroase, зе poate observa- această: fuziune -dintre stilul polifonic care-l mai 
leagă încă. de ип Bach st Händel, si îndrăznelile prin саге el prefigurează monumenta- 
litatea clasicismului, a formelor clasice-impuse.de Beethoven: şi apoi de Brahms... 


— În Anotimpurile merge încă și mei departe. Există momente în care p `csim- 
tim opera germană a lui Wagner si chiar în această pagiră din larno il pi sye 
pe Wagner prin viziunile armonice innoitoare, Cu toate ecestea drumul va fi lung 


2 Theodor W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique (traducere din timba germană 


de Hans Hildenbrand și Alex Lindenberg), Gallimard, 1962, p. 64. PE a 
з Histoire de la musique (vol. 11), publicat su 
1963, p. 145 


b'directia lui Roland Manuel, 


51 întregul secol а! 19-lea, cu toată stabilitatea lui, 
marca totuși desfășurarea unei îmbogăţiri 
rescenta stilistică neîntreruptă de- 


А за e Se MALE Sa paralelismul Wagner —Bruckner —Wolf, 

parte, și Brahms pe de altă parte, deși chiar în cadrul muzici; germane sau 
europocentrale se produce aceastä sciziune, Dacä mai adăugăm aici și apariţia sco- 
lilor naționale în aceeași epocă, deci în aceeași vreme alte centre muzicale deveneau 
înfloritoare, putem înțelege mult mai bine, de ce, față de unitatea stilistică si de 
limbajul unanim acceptat, din perioada lui Haydn, se ajunge acum la această diviziune 
deosebită și la această concurenţă puternică. Consecințele se vor vedea în secolul XX: 
o mult mai amplă divizare stilistică și о cuprindere geografică și istorică aș zice, 
foarte largă. De fapt, azi, putem afirma că sîntem contemporani cu mari compozitori 
din toate timpurile, asa cum sîntem influențați sau oricum, cunoaștem, realități 
muzicale din toate continentele, Toate acestea concură în a da peisajului muzical 
nou, aspecte care nu au fost nicicînd posibile, 


CU toată evoluția mai lentă, va 
permanente à limbajului muzical, eflo- 
a lungul romantismului, la un moment dat, chiar 


—Se discută mult faptul că artiștii secolului nostru — pictori, muzicieni, poeti 
etc. — încearcă să reconstituie și să reformuleze asemened tehnici vechi, arhaice, în 
totalitatea lor. Vorbeam însă despre Octetul lui George Enescu și despre anul 1900 cînd 
а fost creată această capodoperă а muzicii românești . . . 


—...$i care este deja o muzică românească de cel mai înalt nivel universal, 
la putin timp după ce înaintașii școlii românești din secolul al 19-lea realizează 
lucrări timide, cu totul tributare imitatiei. Enescu este personal începînd cu Sonata 
a 2-а pentru pian si vioară si cu Octetul... 


--...аҙа cum reiese din propriile-i mărturii consemnate. în Convorbirile sale си 
Bernard Gavoty: «... Ат evoluat repede, deveneam eu însumi.. Cu Sonata а Il-a pentru 
pian și vioară și cu Octuorul meu pentru coarde — partea a doua îndeosebi — sim- 
team cá mă eliberez definitiv. Cîteodată eram un «Berlioz de cameră ». 


—... şi se poate observa cu cîtă forță se exprimă el aici dînd friu liber lim- 
bajului său original în care simțim modalismul înnoitor pentru acea epocă, în care 
prima temă tisneste cu o forță irezistibilă, acea prima temă monodică deci, în care 
Enescu renunță la polifonia și armonia romantice wagneriene limitind întregul șuvoi 
muzical la un unison năvalnic, constituind în felul acesta un nou limbaj poate. 


— Revin la paralela pe care Pascal Bentoiu o face între creaţia lui Liszt și struc- 
tura Octetului. E adevărat, domnia sa vorbeşte despre elemente саге ar fi putut fi < fur- 
nizate autorului român де Concertul pentru pian în Mi bemol, dar, spune Pascal Ben- 
toiu, «se cuvine să arătăm că, dacă ideea însăși a schemei construcției га putut 
veni prin Liszt, materialele cu care-și edifică lucrarea sînt cu totul altele în pe 
Ca atare, întregul nu seamănă aproape deloc cu modelul posibil si anume: de un ^ a 
Liszt economia tematică era împinsă pînă la austeritate, la Enescu observăm o luxu- 
пат tematică aproape exorbitantá. Nu numai că numărul temelor — ireductibile v 
la alta — se ridicá la a multa ee aceste Съда unt considerabil de lungi, ofe- 

Í | e, arhitecturi interioare сага ice. я 
ка ee joacă un го! foarte important în creația enesciand. Chiar шъ 
vorbiti fn Monografia care i-a fost dedicată lui Enescu despre «variaţia ritmică > с 
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A 


care Enescu își construiește de pildă celebrul Preludiu la unison din Suita |; 
care din cele 11 măsuri — notati dvs — prezintă o altă formulă SE ibl 

Am putea vorbi deci, despre asemenea « formule interioare » ca fiind definitori 1 Ze 
fel pentru creaţia lui Enescu, pentru gindirea sa. Fiindcă aceste unisoane Get dale 
pe care le regăsim în Octet, în Suita |, în Vox maris, în Oedip, în Simfonia. de SE 
și în multe alte opus-uri, contin elemente de unison care, în același timp îţi dau Dese 


de o mare varietate si care, probabil, provi i di iati 
" , provine tocmai din « variaţia ritmică a | 
interioare, » | ec 


« Fie- 


— De aceea unisonul nu este sărac, ci, dimpotrivă, este de o mare plenitudine 
este bogat ca un fluviu care curge impetuos și în care simțim o profunzime de trăiri. 
După desfășurarea monodică inițială, cea de-a doua idee va fi conturată într-o poli- 
fonie destul de economică tn care simțim intonatiile românești cu evidență, deci 
elemente care nu figurau în limbajul epocii și care aduc un colorit putin oriental 
în vocabularul — să spunem — al muzicii momentului. | 


— E interesant felul în care George Enescu reuseste să creeze dintr-un ansamblu 
redus ca număr de instrumentiști, o-lucrare atît de grandioasă ca expresie, ca sonoritate, 
de factură aproape simfonică. De altfel, tot Pascal Bentoiu afirmă că « Octetul are o 
formă de sonată sui generis, de vreme ce cuprinde și o expoziţie regulată de fugă 5! o 
tratare de fugă și о сода uriașă conținînd, dacă nu elemente, atunci, cel putin spiritul 
unui stretto. » 

Regăsim aici aspiraţia, tendinţa dintotdeauna a lui George Enescu, prezentă chiar 
în lucrările pentru pian sau în cele camerale, spre vastitate, tendința de а mişca — să 
zic aga — spaţii. monumentale de. sunete, de armonii in care converg nenumărate 
experiențe componistice — autohtone. și universale. 


— În legătură cu deceniile următoare ale creaţiei enesciene s-a vehiculat ade- 
seori dilema: national sau universal? referitoare. la cele două direcţii care au coexistat 
în opera sa —pe de o parte Poema. Română și cele două Rapsodii Române, pe de 
altă parte lucrări ca Simfonia. l; pentru ca sinteza să se poată realiza abia după două 
decenii. Enescu. Însuși а făcut mărturisiri- relevante în acest sens. Totuși, astăzi, 
cunoscînd întreaga creaţie enesciană găsim elemente la fel de românești și în această 
primă simfonie pe care atît de frumos a salutat-o George Călinescu într-un remar- 
cabil eseu 4, după cum elementele limbajului — să-i spunem universal enescian — 
sînt mereu prezente și în Rapsodii, ca şi aceeași înaltă artă de simfonist. În fond sînt 
două modalități care alternau necontenit în căutarea unei sinteze cu adevărat per- 
sonale care avea 54 se realizeze începînd cu Cvartetul. nr. 1, cu opera Oedip, cu 


SSS 

4 Adrian Ratiu se referä desigur la eseul intitulat Enescu apărut în paginile Contempora- 
nului din 12 sept. 1958. Pentru frumuseţea textului îl redăm aici în întregime: « În Simfonia | 
procedeul este, aparent, invers [decît în Rapsodia I]. Pentru ascultătorul neavizat, Enescu inven- 
tează pînă la subiectivism, și cu toate acestea, lipsită de tematică obiectivă, simfonia se ые 
specifică, Compozitorul, uimit ca si poporul de spectacolul naturii, «zice » In plin abandon, € 
mat mereu de sentimente поі, împiedicat a se fixa melodic într-unul, solicitat din toate piede 
(bineînţeles însoţit de un simfonist de о îndemînare extraordinară, dulce în Er о 
soptiri). Ас! ecourile sînt pastorale, aci parcă frunzele căzute si tirtte lent dintr-o pădure A ep 
4 fi atrase într-o furtună masivă. Funeralul n-ajunge să cuprindă sufletul sănătos al creatoru м à 
glorie de instrumente metalice vestește dezlantuirea unui optimism grandios: дан Eae La 
cu o impetuoasá Его!сд, Dar nu este eroica marțială, lupta dramatică s! (Sam (ДЕЧҮ Е 
lui, De la gratie pînă la strigăt totul este bucurie și încredere. Acesta este Enescu: 


sufletul nostru. > În Muzică și Iiteraturd, Ed. Muz., Buc., 1966, рр. 81—83. 


Sonatele pentru pian și mai ales cu Sonata а 3-a « în caracter popular românesc », cea 


mai importantă contribuție în materie de limb 


г а) muzical prin faptul că toate ele- 
mentele sînt unit s $ ei 


are stilistic și toate provin din aceeași matrice stilistică, 


— Ștefan Niculescu afirmă în cartea deja citată că Enescu «a fost primul com- 
pozitor român care a împlinit vocaţia internațională a muzicii româneşti, > 5 Deși impre - 
патд de specificul modal românesc, muzica lul George Enescu rămîne, așadar, ín ée, 
nentá racordată la marile cuceriri ale muzicii universale, 


— Orice discuție despre muzica românească contemporană trebuie să plece 
de la Enescu și să țină seamă de aportul său de o valoare cu totul deosebită, Dar 
nu numai în cadrul muzicii românești, Eu aș spune că și în aprecierea muzicii còn- 
temporane universale din prima jumătate a secolului XX, Enescu poate figura alături 
de alti cîțiva compozitori unanim гесиповсий, — Stravinsky, Barték, Schânberg, 
Berg, Webern — ca un clasic al epocii. Este vorba despre acel moment în care, în 
multitudinea de curente — unele de scurtă durată, altele mai durabile în timp — 
Enescu și-a găsit o manieră” personală, puternică, concretizindu-și această forță 
în opere care rămîn ca un Tel de model peste timp. 


— < Model de umanitate > cum numește Theodor Grigoriu creațiile enesciene 5. 


Cred că Enescu ar putea fi considerat si са un novator al limbajului, chiar în con- 
text universal. Revin la Octet, revin la ideile lui Pascal Bentoiu cuprinse în cartea sa 
Capodopere enesciene. Se știe că prima audiție а Octetului a avut loc în 1909, moment 
în care apăruseră lucrări ca Rapsodia spaniolă de Ravel, Pasărea de foc de Stravinsky, 
monodrama Asteptarea de Schönberg, opera Pelléas și Mélisande de Debussy. « Mou- 
tatea extraordinară a Octetului — scrie Pascal Bentoiu — а fost în bună parte mas- 
саға din cauza tardivei- sale prime audiții. »? latd-| pe Enescu inovind, așa cum făcuse 
Debussy си pentatoniile si вата hexatonală, așa cum făcuse Schânberg inițiind seria- 
lismul dodecafânic. “Enescu rämîne însă el însuși” indiferent de influenţele primite din 
culturile muzicale contemporane lui, sau din cele саге l-au precedat și pe care el le-a 
asimilat şi lea transfigurat, integrindu-le în specificul spiritualității românești, adesea 
mărturisind acest lucru. $° > = fuor Be E 

— Această recunoastere a unei priorități în timp are sau nu are importanţă 
pentru istoria muzicii. Sînt foarte multe evenimente care au însemnat, în clipa în 
care s-au produs, într-adevăr niște puternice revelații si care, după ee nu 
lăsat nici o urmă. Timpul a rescris istoria cum s-ar spune; adică, valorile саге s-a 

5. t : ) I ` 

Е AP UA NE nimbul poezei, Ed. muz., Buc., 1986, p. 10 

; PP екн (ЕР НЕТ mele din tinereţe a fost Brahms și am SUN UST TETE lon 
aproape in mod flagrant « în maniera » nemuritorului Johannes. ne Деца Чы EH ate Arată 
i кел A's Ж: КООМАЙ, T5 PIRE GE UNDE le de fapt ры ce al lor, par 
хр cl AI ts i di re a cr | & prin aceasta find lipsit de 
pene es Sid gege ef Sieten EE din Chicago, stagiunea 
1931 17e саг ju оре фас ER ES Бре în toate lucrările mele, о 

« Romantic $) clasic prin FT liuntrică bine definită.» În ziarul Dimineața din 1963, 
formă de echilibru care își аге linia ei Tau 


ibid, p. 46 
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impus ulterior au dat o nouă ierarhie și un nou profil unei epoci. Multe di 

lucrările care astăzi, pentru noi, sînt legate de anii 1910, 1920 1930 ще o 
nitorii, atunci nu au fost recunoscute ca atare, În schimb, treceau dre Sch CH 
importante muzici care astăzi nu пе mai spun nimic și pe care cu Gg SS 
putem regăsi în programele curente ale ansamblurilor simfonice sau ere din 
lume, Pentru că doar timpul discerne valoarea de non-valoare; doar pers вест, 
mai îndepărtată, o viziune mai largă, mai cuprinzătoare, poate releva cu 2464 » 
calitätile artistice care vor däinui peste timp. “s< 


Despina PETECEL 


CU COMPOZITORUL HORIA MOCULESCU DESPRE FESTIVALUL < CERBUL 
DE AUR» 


— Stimate domnule ` Horia Moculescu, у-ат solicitat acest interviu. pentru а 
aduce în discuţie proiectatul, pentru acest an, festival international. «Cerbul de aur» 
de la Brașov. Dorinţa de a relua o astfel de manifestare, care, cu mult timp în. urmă. (poate 
prea mult), a avut un deosebit succes, a apărut, încă de la lansarea propunerii, perfect 
justificată. Ce s-a întîmplat, de fapt, de la această propunere și pind în prezent? 


= Eu. sînt. un entuziast, Eu cred ca orice se poate dacă ne este Та puteri 
si dacă există buna intenție. Ce înseamnă « în puterile noastre»? Ce era « Cerbul 
de aur» înainte? Era ип festival de televiziune, iar beneficiarii. erau, în- principal, 
compozitorii, Desigur, multi cintareti români, s-au lansat atunci (de exemplu Angela 
“Similea, Luminiţa Dobrescu), dar cariera lor s-a consolidat mai tîrziu, în afara cedru- 
lui acestei manifestări, Creaţia de muzică uşoară autohtonă а fost, in schimb, cum am 
spus, adevăratul beneficiar al « Cerbului. de aur». а 
Pentru relansarea Festivalului de la Brasov, la sfîrșitul lunii martie am apelat 
la Televiziune si la conducerea ei, ideea fiind îmbrăţișată си entuziasm la momentul 
respectiv. Tot atunci, am discutat si despre Festivalul de la Mamaia. Acesta, după cum 
știți, s-a realizat (fapt îmbucurător, chiar dacă lumea desființează întotdeauna « Ma- 
maia » în favoarea festivalurilor, străine ca «Sanremo» pentru care se investesc 
foarte multi dolari. Ne-am putut da seama, recent, că, în limitele acestei comparații, 
festivalul de pe litoral « rezistă» concurenței, dar aceasta este atitudinea noastră 
fata de produsul culturii muzicale românești totdeauna). 

Pentru « Cerbul de aur» s-a alcătuit imediat un colectiv de organizare, un 
fel de 'comandament care avea, de pildă, ca director general pe Emanuel Valeriu, 
eu fiind trecut acolo ca director muzical al festivalului. Această postură mi-ar fi putut 
mingtia-orgoliul, dar eu știu ce muncă incumbă pornirea unui astfel de « mamut >. 
S-a apelat apoi la oamenii care realizaserá în trecut < Cerbul de aur >. Unul dintre 
ei a fost Radu Anagnoste. Însuși celebrul Valeriu Lazarov а venit în România, în toamna 
lui '90, Am mai contactat televiziuni străine interesate de festival. Am pornit apoi 
«pe teren» а Brașov, împreună cu o echipă destul de cuprinzătoare — зсеповгай, 


operatori etc,—, să vedem la fata locului ce se poate face. 


— Cu siguranță s-au lansat numeroase. idei. 


= N need ct ul Mee a e o bata 
t t agovului, deci în aer liber. (Amplasamentul 
în cadrul natural superb, cu anumite adaptări tehnice, însemna un cîștig nepretuit) 
s-a fixat si perioada de desfășurare — luha iunie 1991, În urma discuțiilor lungi, 
ascuțite chiar, s-a configurat o cu totul altă consistență a festivalului. Valeriu Lazarov. 
venit dintr-o lume spre care noi vrem să ne ducem, a explicat că nimeni nu mai 
cumpără azi un festival de muzică ușoară propriu-zis, fără < asezonări » extramuzicale. 
Binecunoscutele « Eurovision », « Sanremo » sint cumpárate doar de televiziunile 
cîtorva tari. Audienta muzicii ușoare în atari formule — și sondaje pertinente indică 
acest lucru —, pe care producătorii de televiziune o caută, este foarte mică. Spre 
exemplu, în Spania, un concert televizat cu Madonna a avut o audienţă de 17%, spre 
deosebire de 83 de procente adjudecate de o emisiune inedită de anecdote, În ziua 
de astăzi, un festival trebuie să arate cu totul altfel, Și pentru « Cerbul de aur » se 
găsiseră soluții ce puteau fi îmbunătățite sau schimbate — o seară de parada modei 
cu modele Yves Saint-Laurent, Pierre Cardin etc., o expoziție de pictură contem- 
poraná, un concert cu Gheorghe Zamfir în Biserica Neagră... 


— Și Gheorghe Zamfir a fost contactat? 


— Dar Gheorghe Zamfir este al nostru, nu cred că este nevoie de o invi- 
tatie specială. Mai repede spune el « da >, decît un contabil din televiziune, pentru 
că Zamfir dispune de timpul său pe cînd contabilul din televiziune nu dispune de 
bani. La toate aceste manifestări se adaugă două seri de muzică ușoară care prilejuiesc, 
de pildă, interpretilor străini să prezinte, obligatoriu, pe lîngă o piesă din reper- 
toriul lor, și o versiune originală ca interpretare și aranjament a unei melodii româ- 
nești, pe care are posibilitatea să și-o aleagă din < Caietul Festivalului Cerbul de 
Aur ». e 

Dacă festivalul de la Mamaia este un concurs atît de creație, cît si de inter- 
pretare, < Cerbul de aur > este un concurs exclusiv de interpretare. România prezintă 
cu acest prilej trei soliști din care unul este cîștigătorul ultimului festival de la Ma- 
maia — secția interpretare — care evoluează alături de concurenții celorlalte таг! 
participante. lată o frumoasă corelare între cele două concursuri românești. 

Íntorcindu-ne la < Cerb >, s-a mers pina acolo încît s-au consultat buletinele 
meteorologice pentru luna iunie pe ultimii cinci ani, desfășurarea spectacolului în 
aer liber presupunînd exigenţele unui timp frumos. 


— Este necesar să pomenim si de inițiativa Uniunii Compozitorilor şi ШЕ ы 
logilor din România — implicată şi ea, de altfel, în angrenajul organizatoric d iaa Бі 
lui — în legătură cu alcătuirea unui volum се ar oglindi fondul sonor а! < Cerbului de 
aur ». = | | ; 

— Încă din faza incipientă а discuțiilor, (Uniunea Compozitorilor si egt 
logilor din Románia, prin secretariatul ei, a dat imediat avizul pentru gere 
« Caietului » de către Editura Muzicală a U.C.M.R. cu piesele românesti — З 5 op 
de maximum 2 piese de compozitor, avînd în vedere timpul oe кнг we 
trebuie editat acest caiet. Numărul lucrărilor nu mai este de E қ ee k^ vens 
editii — erau alti bani, alte condiții...) El se rezumă la cca e melodii, 


textul tradus în două limbi de circulație internațională — la alegerea fiecărui com- 


pozitor în parte, 
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— După toate aceste proiecte, speranţe, care-a fost rezu 


Itatul concret ? 


— Au inceput problemele. Cu precádere cele pr 
necesitatea sponsorizárii unui asemenea proiect, 

Trebuie spus cá televiziunea noastrá nu poate sustine singurá un festival de 
anvergura « Cerbului de aur». Și iată că firma « Sony » — firmă ce nu are nevoie 
de prezentare — oferă Televiziunii române, pentru festival, un echipament audio- 
vizual în valoare de cca 16 milioane de dolari, din care televiziunea s-ar obliga să 
achite doar 109. Deci, o investiție absolut fabuloasă, condiționată de cunoașterea 
de către firmă a televiziunilor străine care preiau « Cerbul» și orele de difuzare 
(pentru că « Sony » este interesat să fie văzut ca unic sponsor, în Elveția să spunem, 
la o oră de maximă audiență). Să nu uităm că « Sony » este un producător în primul 
rînd comercial. Nimeni nu produce de dragul de a produce. Din nefericire, televi- 
ziunea noastră nu are acești bani (fondurile sale pentru anul 1991 nu sînt nici măcar 
la nivelul celor de anul trecut). Și astfel, televiziunea pierde un echipament la zi са 
generație, pe care poate niciodată nu-l va mai putea achiziționa la aceste dimensiuni, 


E ivind fondurile si, de 
aici, 


— lar noi pierdem.un sponsor, valoros și speranța reluării « Cerbului de aur»... 


= momentul actual ne găsim în fata unei șanse ratate. Este adevărat, 
nu s-a renunţat la ideea organizării festivalului international « Cerbul de aur» de 
la Brașov în principiu, ci numai la ediția din 1991. 


— Să sperăm că, în cele din urmă, ideea va prinde viață. Poate mai bine mai 
tirziu, decît niciodată . . . 


otre bat дала ANTIGONA RĂDULESCU 


ү» 


СВЕАТ!! 


Zar WT EES 


DUMITRU CAPOIANU — „FLĂCĂRI DE SiNGE« 
MIHAI COMSA 


ms ch peisajul ҚЫ românești contemporane” Dumitru, Capoianu ocupă 
GE FRITES indit de-a lungul a 61 de ani de viață fnchinati artei sunetelor. 
\ eatia sa ste impresionantă nu соаг numeric sau prin Varietatea genurilor abordate, 
ci poate în рі imul rînd prin izbînzile sale atît de numeroase, decantate în succes 
ce public, ce critică sau de premii. 

„Genul vocal-simfonic constituie o latură frecvent abordată de-a lungul anilor 
de către compozitor —de la Cinci cîntece din Ardeal (1961) la Valses ignobles et 
pas sentimentales -(1986)-apare..o traiectorie. ascendentă, marcată de importante 
satisfacţii. 

Oratoriul Flăcări de sînge esteco lucrare: începută în anul 1979 prin realizarea, 
sub forma unui poem coral emplu, a părții care avea să devină finalul său. Opusul 
conceput pentru cor a capella era inspirat. de poezia Rugăciune de Eugen Jebeleanu 
si a fost tipărit în 1984. Pe versurile aceluiași poet, extrase din volumul -Hanibal 
urma să fie alcătuit textul unei monumentale creații vocal-simfonice intitulată Flă- 
cári de sînge, si din care autorul avea să dea la iveală mai întîi partea а doua, subin- 
titulată Solstitiu (1983) iar un an mai tîrziu partea de început, Echinoctiu. Dealtfel 
preferința pentru versurile lui Eugen Jebeleanu se manifestase încă din 1974 cînd 
a luat naștere piesa Odă pentru cor și orchestră, inspirată de poezia Izvoare. 

Oratoriul este scris pentru cor mixt, recitator, orgă şi o formație orchestrală 
de alámuri și percuție (la care se adaugă un flaut si o vioară). Prima parte în ordinea 
compunerii, Solstitiu, și-a avut prima audiție [а> Filarmonica din Tîrgu Mureş (di- 
rijată de Horia Andreescu) în mai 1983, și a obţinut în același an Premiul Uniunii 
Compozitorilor si Muzicologilor pentru cea mai bună lucrare vocal-simfonică. În 
anul următor dirijorul Iosif Conta a început să înregistreze oratoriul integral (in- 
clusiv partea întîi care apăruse între timp), inițiativă repede stopată însă din pri- 
cina textului considerat «cu probleme»... Din același motiv corul Filarmonicii 
« George Enescu» a fost obligat să intoneze — în concertul dirijat de Mircea Ba- 
sarab la București — fără cuvinte, părţile incriminate cîntînd cu gura închisă. Lu- 
crarea nu a putut avea deci pînă acum o audiție integrală datorită problemelor create 
de partea literară. E : e 

Într-o îndelungată convorbire pe care am avut-o cu Dumitru Capoianu pe 
tema acestei creații am fost surprins de o declarație pe care пи mă așteptam 54 
o aud de la un compozitor: « Aici textul este cel mai important, nu muzica >. In- 
citat de spusele acestea m-am aplecat cu maximă atenție asupra versurilor. e 
impresie a fost atît de puternică încît imediat, involuntar, mi-am pus întrebarea 
« oare cum a fost posibilă publicarea partiturit, cum а trecut de viza ALERT 
Misterul mi-a fost deslușit de către compozitor — < Oratoriul a fost tipärit A | 
cu ajutorul redactorului Constantin Drägoi, al RATS SA а 
si al directorului Ulpiu Vlad, care au prezentat la viza textului o formulă с 
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ëmge О 
= — m 


prin amestecarea versurilor a periculoase > cu alte { 
pentru riscul pe care și l-au asumat si pentru atitudini 


ea lor le mulțumesc». De 
- м ыы E А ; SSC >, spre 
ce este vorba? Flăcări de sînge reprezintă un virulent protest, prin mijloace mid 
toare, la adresa dictaturii, a societății inumane și profun 


ragmente de text din lucrare» 


d nocive creatá de despo- 
moralá intens resimtitá de 
alelor cultului personalității, 


tismul comunist. Acest opus a izvorit dintr-o datorie 
un artist се nu se putea împăca cu obligativitatea osan 
à unui compozitor ale cărui convingeri läuntrice au debordat cu curaj și într-o înal- 
ха formă estetică. Deși mai puţin explicită, în Parabole civile (partea a doua a vo- 
lumului Hanibal, de unde provin versurile alese de compozitor) există o acerbă 
atitudine protestatará, susceptibilă de-o interpretare ca cea vizată de autorul Flă- 
саг ог de. singe. Si, fără îndoială, indiferent de direcţia protestului, versurile lui 
Eugen Jebeleanu au un impact puternic, о încărcătură ideatică și sugestivă aparte. 
« Rareori s-a născut atîta forță și atîta impresie dominatoare de forţă, din atita 
îngrijorată ,,cufundare în substratul. vital al emotiei’’, dintr-un. sentiment pur si 
copleșitor al fraternității umane si al fragilitatii umane, supuse tuturor pericolelor » 
opinează Lucian Raicu 1 subliniind exact acea valență a poeziilor preluată în ora- 
toriul Flăcări de singe. 

La baza ideii oratoriului stă o triplă dualitate: filozofică, a materiei, și a vieţii 
umane. Pe cel dintîi plan antiteza fiinteazä la nivelul macrocosmic al poziției pamin- 
tului fata de soare — Echinoctiul.reprezintá fenomenul ce se desfășoară în momen- 
tul de egală dezvoltare a zilei si а noptii,iar Solstitiul este corolarul uneia dintre 
ele, al dominaţiei întunericului asupra luminii sau invers. În plan secund domină 
ideea echilibrului instabil, imperfect și pe undeva inexistent, imposibil, între noapte 
si zi; cît timp durează una, cît timp alta, cînd se va produce dominaţia uneia asu- 
pra celeilalte este imposibil de precizat cu exactitate, Coborind în planul umanităţii 
dualitatea fiinteazá între bine si rău, între libertate si.opresiune. Convingerea si 
mesajul autorului este că această împărţire nu poate fi stabilă și. permanentă. Această 
delimitare, aluzivă, mascată dar totuși suficient de transparentă constituie un aspect 
fundamental în economia oratoriului. Acolo si dincolo implementează antiteza în 
planul spațiului. (nedelimitat) geografic și, inerent, în се! socio-politic. 

Dintru început dualitatea este evidențiată: « Acolo >, «și dcolo, si acolo, si 
acolo...» rostește obsedant, corul, pe o formulă melodică се sugerează durerea, 
suspinul, amplificată de « tremuratul > fremătător al, flautului. Prima secţiune. se 
intitulează Moartea și debutează cu un fragment. ce evoluează de fiecare parte a axei 
de simetrie create de sunetul mi. Acest lamento generat din sunetul fundamental, 
în sens ascendent, se amplifică treptat prin divizarea sopranului și a alto-ului în 
fascicole sonore, prin ritm, dimensiune melodică, contrapunctică, dinamică, iar 
în porțiunea culminantă crește întîi prin inversarea. trecutului sonor al atacurilor 
și apoi prin conferirea unei structuri armonice, fn. descrestere tensionala. Greet 
deosebit de amplă introducere (în raport си organizarea arhitectonică a oratoriu D 
crează o fixatie, о exacerbare a noțiunii generale si nedefinite, cu posibilități : 
extindere nelimitate geografic, a adverbului acolo, Ideea versurilor este Biss 
succint (« Acolo și acolo, moartea 151 arată colții / Intimpinata de atresia DX 
hîrci ») cuvîntul principal rămînînd acolo, În același mi (punctul shinata Lë? im | 
originea și secțiunea următoare, opusă: «Dincolo sunt НР ginco 2 Jet dch 
(...) Însă dincolo și dincolo și dincolo | Este un pic altceva >. Er 
opuse, din același sunet generator, reprezintă transpunerea поена. ee Naas A 
a ideii de echinoctiu. Această nouă secțiune are o structură gin 


1 Raicu, Eugen, În: Eugen Jebeleanu, Antologie, prefaţă, notă asupra ediţiei și bibliografie 
de Lucian Raicu, Editura Eminescu, 1979, București, pag. 11. 
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lan verti i ile bărbă 
p ertical, armonic, vocile bărbătești fiind cele cărora le rev 


iei tt iu aa à nd ire ircipitul (b Ç 
па а este de mare forță, cu corul divizat în 11, crescînd spre fff Boa 


€ pesante, pe o armonie di tá : г I 
ambele Sigi ie e ds жан НА лыш, 
aleatoriu si repetat (Gridi irregolari, con dein manent Ті je PUN E. 
un acord lung intrerupt brusc de o pauză generală în hernie kaso, 
spunînd: « Așa este în zori. Culorile », stu efiantă sica я eh pas s 
esfășurării anterioare. (Este un procedeu Zonge des ый Va de lia 
аа se емы face SM parcursul oratoriului). În acest mod pla- 
Cen mu tiplica, recitatorul preluînd rolul de centru de echilibru, ca si or- 
s ra пре [8—10]). Aici [8] se face auzit aluziv și premonitoriu pentru întfia 
га motivul principal al oratoriului, alcătuit din cele patru note cu care începe 
Dies Irae, al căror corespondent l-a găsit Dumitru Capoianu în Tatăl nostru de 
Anton Pann. Astfel se naște o interesantă speculație asupra semnificației ideatice 
a oratoriului: « Ziua miniei >, care va transforma secolele în cenușă, si < Rugă- 
ciunea creștină a iertării». 24 


Tempo rubato. lentamente 


ЕХ. 


. Complexitatea crește pe verticală, prin suprapunerea de versuri între cor 
(« Insă dincolo si dincolo”si dincolo este un pic altceva >) si recitatorul care prezintă 
textul în mod evolutiv, continuînd desfășurarea orizontală (,,Мог” — scrie pe hirtie. 
„Mor еі”, Este ‘limpede. | Coboară storurile. mă doare sufletul. Sufletul care există. | 
Un rdget de fiară sînt totul | gîndindu-mă la voi, copii și bătrîni, mereu. | Bună dimi- 
neata este spus de salve de tunuri. | Deocamdată, sufletul meu, deocamdată... . >). 
Acest deocamdată subliniază ideea instabilității temporale, a incertitudinii, a duali- 
tätii echinoctiului și a lumii în care trăim. Textul va confirma aceasta, acum fiind 
rîndul corului să exprime cumplita posibilitate din viitor, într-un crescendo poco 
a poco ed accelerando, cromatic ascendent și descendent simultan (la vocile extreme), 
întîi omofon apoi cu elemente de canon: « Miine întreaga bătrînă carne a cerului 
de mortuari crini explozivi s-ar putea să fie brăzdată ». « Deocamdată, sufletul meu, 
deocamdată > — intervine recitatorul, subito pp, ре o pauză generală, imitat apoi 
în clustere de către cor, care repetă obsesiv ideea instabilității dar si nădejdea 
unei schimbări: «deocamdată, deocamdată... ». Sonoritätile se sting treptat, 
celesta descriind pasaje cromatice de sensuri contrare punctate de lovituri ușoare 
de timpan. La Rubato [18] recitatorul rostește două strofe compacte, susținut de 
un fir sonor al orgii. Cele două strofe însăși sînt antitetice si de atitudini diferite 
și apar despărțite de o pauză: « Sbor, așadar, prin inimi de semeni, împuşcaţi]Prin buzu- 
nare goale, dar pline de sperant е,ргіп strigăte de oameni: „de ce nu ne împuşcaţi / [Si 
prin tuneluri oarbe de lacrimi orfane ». Imaginea patetică este spulberată de < Kin 
la punct >: «Sd ne vedem си toții de străchinile noastre | şi dacă-l doare capul pe 4 M | 
nu-i al tău, | Omul trăiește о dată, în schimb trăieşte rău >. Pe fondul unui $us E 
complex al orgii apare o melodie caldă, generată de motivul principal, înc даа 
de lirism, а trompetei solo, cu surdină, urmată de o imitație în oglindă între с Ж 
бі flaut, dezvoltată tot în oglindă de două voci ale orgii și үзен q д фо 
cluster, îndelung. Secţiunea este reluată variat, cu flautul în prim plan de a 


dată, 
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« Bat vinturile » — începe corul си un motiv liniar partea finală a celei dintii 
secțiuni mari (Moartea). Valurile dinamice și punctarea de către percutia CR 
maresc tensiunea, accentuează schimbarea expusă de cuvinte, š ior 

De la [22] se face o subtilă referință la începutul primei parti 
ment muzical apărînd acum în loc de cuvîntul acolo antonimul lui, 
în același mod repetitiv și în creștere, Este idee 
formare a unui loc în opusul său, a unei stări 
in ceea ce poate și se dorește a fi; 


pe același funda- 
| dincolo, tratat 
а apropierii și a posibilității de trans- 
de lucruri în speţă, din ceea се este 
este mesajul că acolo se poate transforma 


| їп 
dincolo tot așa precum la echinoctiu ziua se transformă în noapte pornind de la o 
situație de egalitate și aparent de ireconciliabilitate, Forța acestei transformări 


care se demonstrează că este posibilă apare expusă prin mijloace orchestrale 
în final, după ce corul epuizase travaliul asupra cuvîntului dincolo, Se degajă de aici 
о măreție și o incisivitate ritmică încrezătoare, tonifiantă. 

Prin attacca se face trecerea la secțiunea a doua, motorică, Satrapi, unde voalul 
de nedefinire și atemporalitate este ridicat în favoarea unei concreteti totuși abstrac- 
tizate, prin strigarea de către cor a unor nume de rezonanță vocalică specială dar 
nu toate cu o trimitere istorică evidentă. Satrapii există, au existat mereu și pre- 
tutindeni, indiferent de numele lor ei reprezintă același rău, aceeași tiranie. Nu 
întîmplător tempo-ul este Allegro barbaro... Textul aflat în introducerea acestei 
părți are o semnificație profundă și dă glas ideii protestatare și tragice principale: 
aceea a idealurilor trádate « Multi am vrut să fie bine | nu pentru noi, ci pentru 
toti, | şi alții au vrut să aibă vieţile line | doar pentru ei, pe patru aurite roti». lată 
cum încep să: apară în mod manifest «problemele » mari de la viza textului... 

Pregnanta ritmică, velocitatea și tensiunea desfășurării discursului sint nemai- 
întîlnite. Orchestra conduce dezläntuirea năpraznică, punctată în scurte momente 
de pauză instrumentală de numele strigate de cor (gridato sempre), în. intervenţii 
ce tind să preia forța orchestrală. Crescendo-ul este susținut prin lărgirea intonatiei 
acestor nume și diversificarea unuia față de celălalt, prin valurile dinamice si sal- 
turile în planul înălțimii. Se instaurează un dialog între cor, compartimentul de su- 
flători si cel de percuție, existînd permanent senzația de nou, de evoluţie, de spas- 
те interne. mácinátoare, de înfruntare. ' 


< Ucigind voiau sà înghită. Timpul » rostește recitatorul într-un moment în 
care enumerarea, s-a terminat iar forta acompaniamentului atinge paroxismul, (trio- 
lete de note repetate, în ff și apoi o intrare «în scară» de la acut spre grav a 
tuturor instrumentelor, acumulîndu-se un cluster pe verticala paginii orchestrale). 
Pendularea ff — b (o dualitate muzicală de această dată) este un artificiu completat 
de o inedită rezolvare a consoanei s ivită la sfîrșitul unora din numele rostite: 
s este prelungit îndelung, precum un îndemn la tăcere, la conspirativitate. Sfirsitul 
acestor satrapi nu putea fi decît unul singur: « Au pierit într-o noapte sau într-o zi » — 
Maestoso, pesante, cu. răpăieli de tamburo piccolo, armonii compacte si valuri rapide 
descendente la flaut (sugerînd căderea, prăbușirea tiranilor), totul convergînd spre 
o zonă ad libitum de mare efect, în ff, unde instrumentele par a acoperi întreaga 
gamă de frecvenţe. Concluzia acestei parti secunde (Satrapi) este торан Se 
preluînd ca un ecou, voce după voce, cele două noțiuni fundamentale acolo și dincolo: 
«De-acolo vine rîul beznei și cutitarul de viscol de dincolo». Е 

Partea а treia (Fiţi liberi!) debutează cu o amplă pagina de orgă. Pentru Wis 
oară se aude în mod deschis și explicit linia tematică fundamentală, aceea a с E 
Irae | Tatál nostru. Ín tempo rubato, cu märetie, linişte sau velocitate, UE 
dentá» afirmă și dezvoltă, fixează în memoria auditivă ane s M o. den Hi 
plenar în continuare, Ex.2 Orga este folosităaici într-o mare diversita P , 
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En Tempo rubate 


Огдапо 


teribile contraste: de la « urletul » dezläntuit al tuturor registrelor deschise pînă la 
şoapta ușoară а dulceluipp. Pe acest fond al aerarii sonoritatilor recitatorul începe, 
lent si enuntiativ, să lanseze versuri ale sperantel, ale nevoii de libertate, mesajul sacri- 
ficiului pentru binele:omenirii: « Ag trece prin gurile iadului | cu ochii surfzätori | de-as 
putea spera tare că oamenii se vor bombarda odată cu flori». Versurile finale reprezintă 
un îndemn deschis la cucerirea libertăţii, un imn coral cu un dialog responsorial între 
vocile bărbătești si cele feminine, unit apoi în prelungi acorduri de undecimă; zona 
omofona este completată de revenirea unor momente din interludiul orgii. Tot mai 
fátisá si mai. vehementă devine chemarea la libertate (Tempo giusto, 6/8, [41], culmi- 
nînd cu.o-adevarata explozie sonoră: «зи дей. Fiţi. liberi. Fiţi vintul 1») Şi aici se 
face auzit singurul acord perfect major (Do) din Echinoctiu, ca o împăcare си lucru- 
rile ce nu se pot împăca. |mplacabil, revine obsedanta pendulare a dualității tempo- 
rale — < deocamdată, deotamdată, deocamdată . . . » exprimată deja în finalul pri- 
mei părți. Repetarea acestui fatidic cuvint este continuă, variată ritmic, metric, di- 
namic, amplificată spre fffapoi brusc stinsă în ppp și scurgindu-se foarte lung, continuu 
acord de 6 sunete, perdendosi, însoţit de același. mers lent și. ostinant, са un marș 
funebru, іп orchestra. ° 

Asemeni inceputului deci, šfirsitul Echinoctiului aduce іп prim plan ideea duali- 
tátii si instabilității, cu trimitere acum spre temporal, explicitind că este vorba-doar 
de o problemă de timp în răsturnarea stărilor de lucruri. 


“tată 


Moderato pesante . 
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| Su repr ezi ао Apocalipsă, [9] Judecată 
nu-l та! », | | ef е ( rt ur 
| гаода Spre deosebire de р! ima pat te acum Inc »utul 5 fa ein fo а d 
, ' 


rin expunere : ў t i 
p E punerea celor patru note ale motivului bivalent Dies Irae | Tatăl 
formă de coral al alămurilor punctat de dou ы ел 


uriaș descrescendo de la ff la pp: ER дЫ ч SD 

Se formeazä ип modul din succesiunea 
variat de trei ori, tot mai alert, debu 
tară armonică (ambele în scordatură) 
cum l-a dorit autorul si cum dealtfel 
si falsitate, la mästile zimbitoare ce as 
de largă respiraţie а flautului se ins 


de apoi a celor ре care « văzduhu 


к percuție — alămuri — orgă reluat 
sind intr-un Allegro giocoso cu vioară solo, chi- 
si tamburinä, moment de « diversiune ironică » 
ȘI sună, Este o referire trecătoare la minciună 
сипа chipurile tristetii si desnădejdii, O melopee 
| ES taurează ca voce melodică, susținută de instru- 
mentele melodice ale percutiei. Această secțiune va conduce la un coral concluziv 


al alămurilor (Б). ce încununează vastul preludiu al Solstitiului. Patru corni vor dialoga 
într-o metrică neregulată însoțiți de Temple-blocks la intrarea în discurs a recita- 
torului cu o profetie-sentintá: < O să mai. fie pînă atunci | dar, adevăr zic vouă | mai 
sunt multe lucruri | care trebuiesc să-și lepede pielea >. Textul este continuat de cor, 
unisonic, misterioso, p, într-o instabilitate de două sunete (re — do) a cărei tensiune 
conduce spre o rezolvare ре mi diez, într-o armonie răsturnată de undecima, Е: 
< Multi sunt innecatii | în apele jilțurilor cu gheare de foc | si capete de lei ». În aceleași 
valori largi spectrul omofonic se amplifică la versurile următoare, culminînd cu 
o dinamizare ritmică si a forței sonore, expresie a miniei și a setei de dreptate; 
lată rostit clar și fără echivoc îndemnul la acțiune, la făsturnare, la revoltă: « Văz- 
duhul se élatinà | $i nu-i mai rabdă | acolo unde sunt și de unde | singuri nu se vor smul- 
ge». Si pentru a пи lăsa nici un dubiu asupra modului de acțiune recitatorul continuă: 
«Ei trebuiesc ajutați să se clintească | pentru că tiarele lor sunt niste | mdsele sparte 
bătute de o lumină stearpă ». Şi totuși un asemenea text a văzut lumina tiparului în 
1988 | : 

Melopeea flautului care revine de data aceasta inversată și cîntată la piculina 
intervine tocmai înaintea cumplitei imagini a strivirii morale a omului dusă la extrem: 
a stoarce vin din rubinul inimii celor aduși de spate. Tragica imagine lasă loc revenirii 
momentului: de « diversiune ironică», leitmotiv al minciunii mascate, al pseudo- 
veseliei [13], Allegro giocoso). Cortina este ridicată și masca dispare : «Și au văzut sînge 
curgînd |» Dramatismul este subliniat de ample sonorități: pesante ale orchestrei, 
acorduri în ff, coloane sonore ale durerii. Spulberarea minciunii este de dimensiuni 
colosale; compozitorul simte nevoia ca vocea recitatorului să fie înlocuită de toate 
vocile bărbătești din cor, într-o rostire ritmizată, completată curînd şi Ed vocile 
feminine, însoţite de tromboni si tubá în Тепе, totul tensionindu-se si crescind pînă 
paroxismul unui strigăt în fff si tutti orchestral: «Si stilpi de strimbe visuri s-au 
năruit >. Soarta cumplită a cetății. este descrisă într-un brusc р, şoaptă ce crește 
apoi în intensitate: <“ prefăcuți în făclii arzind/cu flăcări de singe». Recita- 
torul continuă descrierea apocalipticä — «și cetatea. ce-avea іп loc — 
Jun deget înalt si pe el unghia lunii | зори“ sfirșită: laid е Ch 
cuvint, sentintä asprä si eliberatoare, este strigat cu forța răsculării de întreg 
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rul (completat cu | 
) percuție), explozie i i Seat? să i 
ultimele doux silabe : WCS D de. intensitate lăsată să se stingă pînă la pp pe 


Coloane instrumentale impresionante alternează. cu cuvintele. recitatorului : 
«бі se. infrumuseteazá си dresuri, de: foc. |. şi-şi. trase sprîncene de. tráznete ». Starea 
prezentă este comentatá de cor, în. continue arcuri...crescendo — descrescendo, 
cu ritmuri derivate din rostire și într-o metrică agitată, pe un tempo tot mai rapid; 
acumularea se manifestă și în orchestra care intervine după o pauză de două ver- 
suri. «Și-acum aşteaptă frumoasă și-n zdrente | pe cel ce-i va pune pe crestet | nu nimb 
de stearpă mărire | ci nimbul rotundelor asimi се fumegä ». Fumegä, fumegă . . . repetă 
corul pe o-armonie de 7 terțe suprapuse, din nou solo, o stingere în pp се precede 
reaparitia motivului principal, la orgă solo, un "nou interludiu, în acorduri, peste 
care se suprapune: reluarea. recitării : < Apropie-te, foc cu plete de strigăt | tu ce mă 
stringi in gheare care тизсй | si.fd-má топа Jeilor înaltă > (aici flautul comentează 
permanent prin “intermediul motivului. despatru “sunete. desfășurarea dialogului 
orgă-recitator) « și strigă precum nu poate vreg-gură | de от să strige. $i mă fă lumină ! 
J Nu-mi da -дес о rază :-регасееа | се retezind: grumazul tiraniei, | izvor de raze face 
să tisneascd | mistuitor ге ` ceturi și obrăzare | si liberează : adîncul chip al nopții | cu 
pletele sunind:de adevăruri >. Textul acesta este mereu punctat de cite un acord diso- 
nant, complex, al întregului aparat instrumental, pregătindu-se astfel secțiunea finală 
a întregului. edificiu. 207 GZ Wat at in | 

Teribilá imagine poetică а apocalipsei tiraniei, a desteptärii conștiinței libertății 
umane! Versurile lui Eugen Jebeleanu au aici un impact emoţional extraordinar, 
crează prin; limbajul metaforic un tablou dramatic cutremurátor. 
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Concluzia oratorului este o senină r 
motivul principal pînă acum, apărut în fi 
sereno, pagină corală lirică în primele v 


ugăciune, acel Tatăl nostru conținut doar de 
ne în întreaga sa desfășurare, într-un Adagio 
ersuri treptat tensionată dinamic și prin in- 


Adagio sereno 


SEE mme: EE Rs г: 
РЕ SII 
=» Быш» «ња RESTOS ЧЕ 
EE Ee 


= 
7— — (ST > ae 
>. 


| 


=> 
2 
> 


troducerea unor triolete de patrimi continue, ostinate, pes ии 
telor, în crescendo, formulă ritmică preluată și de AU а: A Др ean 
minant (26): «si stai printre noi de ni-esti tată | din TENS Se тее 
iertării și dăruirii vietilor celor e au s UNU ath а а dei 
ati i de alămuri. Se desluseste o noua Kg 
Deg GO concret al vieții și al morții: «și теме feţele morților | р 


în viață pe vii». 
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Ultima strofă ar ` dëi sai ei 
Bee ST bună peter RO аео дш» ааа, Шаде de apel | 
du-se a fi stăvilit si înlocuit cu vesh ă Hike 
d Aes 3 1 мерпеа, cu nestrámutata ocrotire a dreptății si É 
novatiel, și cu ferirea generațiilor viitoare de alte te tiranii Bee 
cadenta discursului coral amplificat tre а даи А 
nta с |, рїаї cu readucerea el | i 
comic (vioara solo -+ chitară), cu revenirea flatului solo, cu LAM SE 
« pată de culoare» a «circului» red i ij : SH "As 
le : redat prin mijloace orchestrale, după versurile 
«și stai printre.noi de ni-ești tată .....» Culminatia finală este marcială, dinamică 
impunătoare, corolar măreț al rugăciunii: «și fă din oricare armată | alaiuri civile | 
Amin 1) cîntă în ff corul, ca un fel de mars cadentat si incitator. Cuvintul Amin este 
purtat de valuri succesive de lungi acorduri, in tutti, pînă la acordul final. 
Pentru a evidenția în special valoarea ideatică a oratoriului am insistat mai cu 
seamă pe mesajul său poetic, atit de inspirat pus în valoare prin muzică, Oratoriul 
Flăcări de sînge reprezintă cu adevărat acel «testament de credință » despre care 
compozitorul mi-a vorbit îndelung, iar auditia integrală a lucrării în mod cert va 
demonstra public aceasta. Cu încrederea că Fläcäri de sînge își va ocupa meritatul 
loc de frunte în creația vocal-simfonică românescă așteptăm apariția sa tardivă dar 
necesară în circuitul concertistic, pentru ca paginile lui Dumitru Capoianu să prindă 
viata şi să trăiască în inimile și în conștiința ascultătorilor. 


d 


SUMMARY 


Dumitru Capoianu holds a special place in the World of contemporary Romanian compo- 
sition which he attained by 61 years dedicated to the art of sounds. This creation not only impres- 
ses through quantity and the variety of the genres he approached, but maybe primarily through 
his numerous successfull attempts — marked by public recognition аз well as by crities'- approval 
and БИ being awarded prizes тоо трак ксы зкен: 

Не started working on his oratorio Blood Flames in 1979, when he conceived a choral poem 
inspired by Eugen Jebeleanu's poem Prayer. [£ Маз composed formixed choir, reciting voice, 
organ and an orchestra group made of brass and percussion instruments. The piece has got two, 
parts: Equinox and Solstice. The text itself gathers fragments from E, Jebeleanu's. volume Hanibal 
The oratorio practically conveys a harsh protest against dictatorship, against an inhuman society, 
againstithe deeply noxious comunist despotism, This piece has been the outcome, ofan intensely 
felt sense of duty, which could not cope with the praizes pees by ER me S A 

р aesthetic form of expression daringly answers bere а set of persona! convictions: 
оа oratorio relies-on a three-fold duality philosophical, of SE pee 
and of human life. Equinox and solstice are symbols of an unstable equilibrium, Bu aaa a 
practically unattainable with all accuracy. The musician underlines it openly that such frag Р 


i ^ lead to the collapse of the system at any time. 
ше 1 E | the themes themselves, subtle and rich, serve the 
| the most important in the context. 


f contrasts keeping their 


The melodic, vocal, orchestral means, the 
sense of the verse which are considered as primare element, 
The unity of style is perfect, the richness. of URBE and dynamic o 

ith. | -going homogenity. ; 
ых Sch jr eno e toca by а being uttered — which gien 
cally corresponds to а leitmotif of four sounds combining the eg den composed by 
Anton Pann for the Lord's Prayer, and the beginning of the mediaeva 

Blood Flames is a real credo and testame 


nt of Dumitru Сароіапи — still waiting for i 
int gral first hearing which will certainly prove its exceptional value within the Romanian voca 
inte 
music, 


20 


ULIPU VLAD — “BUCURIA VISELOR” 
VIOLĂ, VIOLONCEL 51 PERCUȚIE 


‚ CVINTET PENTRU FLAUT, VIOARĂ, 


VALENTINA SANDU-DEDIU 


Din specificul estetico-muzical al unei lucrări ar trebui să se deducă — și în 
cazul de față asa se întîmplă — profilul creatorului în ansamblul individualitätii sale. 
lată un stil de gîndire componistică clar definit, dacă пе gîndim la corespondentele 
subtile și totuși evidente între cîteva repere ale creaţiei lui Ulpiu Vlad: Vise га 972), 
Vise 11 (1982) și Bucuria viselor (1990). Situate cronologic în puncte îndepărtate ale 
evoluției sale, aceste piese relevă mai mult decît o legătură < programatică » de titlu 
sau chiar de argument filosofic; este vorba de o relaţie de esență, de exprimare 
(muzicală, expresivă) a celor mai profunde resorturi ale autorului lor, 

« Visele, sub multiplele lor aspecte — fie concrete, fie metaforice —, m-au 
preocupat încă din primele lucrări. Ideea de Bucurie a viselor poate fi extrapolată la 
toate dimensiunile umane; ea vizează în special puritatea, debarasarea de convenţii 
inutile, trăirea adevărată, după structura psihică respectivă. Visul ca realitate de 
comunicare, de avertizare, va fi înțeles în special de cei ce beneficiază de facultatea 
de a-l percepe astfel. > Această imagine dezvăluită de Ulpiu Vlad devine, pentru ana- 
listul lucrării sale, de o semnificație deosebită, deschizîndu=i drumul spre înțelegerea 
conținutului muzical. aa haite ÈS КУБ : 
| Descrierea acestui conţinut, a legitätilor sale va urma trasee ale problematicii 
compoziției, încercînd să sesizeze aspecte ale unui edificiu unitar, constituit cu 
logică, migală și rafinament. Și un prim principiu fundamental îl reprezintă raportul 
între creație și interpretare, între un anumit cod de reguli fixat de compozitor și liber- 
tatea acordatä propriei creativitati a interpretului, in scopul unei muzici ми, reale, 
ce solicită tensiunea de moment a interpretării (în consecinţă, a receptării). Desigur 
că s-a scris mult despre aleatorism (controlat sau nu), mai ales în epoca în care acesta 
reprezenta avangarda (deceniul 7). Dar cum arată aleatorismul în anii 90, depășind 
faza experimentelor și devenind un procedeu componistice filtrat de o anume. per- 
sonalitate și într-un anume spațiu geografic? Pentru Ulpiu Vlad, acest mod de expri- 
mare rezultă dintr-o preocupare veche (sistematizată încă din renumitul ciclu ca- 
meral-vocal-simfonic Mozaic). Fără a exclude problema calităţii interpretilor, SCH 
nea lor este însă precis dirijată de compozitor. Ordinea și organizarea obținute ast 5 
vor determina faptul ca muzica sá nu fie, de fapt, influențată de interpreți mai de 
decît s-ar întîmpla într-o creaţie — să spunem — clasică. Intenția este, сы 
petimea și spontaneitatea fiecărei interpretări să se E dee ce EA 
mari, perceperea lucrárii va fi aceeași, nuanțe fine ale detalii or de scri 
irepetabile, generînd virtuale variante infinite ale s tems Ce 

Cum se realizează concret aceasta! Principalul factor orac EA 

жый : пет i timp), libertatea provenin 
viselor — rămîne metrica (4/4, cu delimitarea fiecărui i р), Te stapan AS 
din neobligativitatea simultaneitatii ritmice. Mai e? Biereg verticali, Ар. 
el decurge din suprapunerea vocilor cvintetului, din Le igoare si improvi- 
însăși structura materialului muzical relevă același echilibru între rig 


НА iniile 
zatie: există formule fixe, pe care apar diverse < Wär à Sen arie 
prestabilite (уот reveni, particularizind, asupra structuri or). 
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tinge aceeași difer 
curba pe care trebuie să o descrie ins 
« marunte > notate, care lasă 
pretare). Chiar și aceste ti 
bineînțeles, la exemplele 


entiere între pasaje aleatorice (indicîndu-se direcţia dorită și/sau 
trumentul) și pasaje improvizatorice (diviziuni 
totodată posibilitatea opțiunii « libertății » în inter- 
puri de pasaje îmbracă diverse înfățișări, nelimitîndu-se 
de mai jos: 


Vic 


PP misterioso 


A 5 

Un al doilea aspect esenţial al analizei cvintetului fl va constitui specificul sub- 
stantei muzicale, precum si tipul de organizare a acesteia. Sigur că anumite calcule 
riguroase edifică un sistem modal propriu compozitorului, cu structuri sonore de la 
2 la 9 sunete. Construcția acestui ansamblu implică însă stricteţe în măsura în care 
oferă un mijloc de ordonare a materialului, calculele respective reprezentînd instru- 
mente de lucru indispensabile logicii muzicale. Ceea ce apare drept o lege generală, 
guvernind concepția piesei, este maxima economie de material — vizibilă în întreaga 
partitură; Drumul componistic ales este acela al artei combinatorice се implică 
fantezie nelimitată în prelucrarea, dezvoltarea, îmbinarea cîtorva elemete primare: 
de pildă apogiaturile de la corzi din partea | — două sunete — sau formulele melodice 
iclice de 8—11 sunete de la percuție din întreaga lucrare. 


T 
T 
pp espressivo [vibrato] molto, legato 


5516” 


Vic 


Сатр!!! 


Componentele limbajului 
un element sonor se Va raporta la un timbru corespondent, dînd naștere astfel unor 


muzical sînt asociate cu o semnificație tematică: 


adevărate « personaje » în dramaturgia muzicală, Și pe acest plan, timbralitatea pare 
a fi factorul primordial al expresivitatii cvintetului. Pentru că un tip special de canti- 
lend — o melodie în accepțiunea modernă, într-o profundă, interiorizată si medi- 
tativă relație cu folclorul românesc — va fi caracteristic evoluției flautului (cu гего- 
nante de fluier) mai ales in partea |, iar apogiaturile corzilor si formulele percutiei 
(vezi ex, пг. 3, 4, 5,) însumează tot atîtea « personaje > sonore, de o individualitate 
inconfundabilă, Exemplele de acest fel pot continua, și le vom detalia în rîndurile 
destinate structurii — alt factor imposibil de disociat de substanța sonoră și de tim- 
bru, în sensul configurației diverselor « personaje ». | 

Dar timbrul îndeplinește o funcție structurală si din punctul de vedere al multi- 
plelor moduri de atac. Calitatea emiterii sunetului va fi extrem de importantă în 
reușita de concert a lucrării, presupunind fidelitatea interpretului pentru notația 
fin nuanțată. Și nu este vorba numai despre indicaţiile de flageolete, de frullato, glis- 
sando, gettato, pizzicato, sul ponticello, sulla tastiera, con sord, sau chiaro, aperto, bril- 
lante, secco, cît îndeosebi de tranziția de la ип. mod de emisie la altul (fie brusc, fie 
poco a poco), de modificările, de combinări ale dimensiunilor timbrale — urmărind 
finalitatea expresivă a sonoritätii. In acest context, culoarea sunetului devine însăși 
mesagera expresiei, sugerînd parcă intrarea și ieșirea din irealul unei trăiri (de 
vis...), ce se poate percepe în atît de multe variante. Într-o permanentă împros- 
pătare a fluxului sonor prin mereu alte ingemánári timbrale, fntreg cvintetul devine 
(о repetăm) mărturia artei combinatorice a lui Ulpiu Vlad. ° ‹ 

Roots \ | аа - 

Conceperea arhitecturală а piesei dezvăluie același simț al echilibrului și al cla- 
ritátii — propriu tuturor. componentelor. gîndirii muzicale —, ce vizează o simpli- 
tate а esentelor. Reducind la un nivel primar, putem desigur descrie о formă tri- 
partită a ansamblului, în care părțile extreme se leagă prin firele mai mult sau mai 
puţin vizibile ale conexiunilor ciclice, iar partea mediană poate fi caracterizată, să 
zicem, printr-un aspect motoric instrumental. lată un arhetip arhitectonic oarecum 
traditional; dar nu ostentatia raportului traditie-inovatie se remarcă, ci necesitatea 
interioară a compozitorului de a umple de conţinut tipare date, asimilate (un con- 


ținut specific, personal). . _ A : р 

Dacă vorbeam, despre « personajele > dramaturgiei sonore, vom continua 54 
personificăm și structurile în analiză, Vom remarca așadar. în partea |, după o intro- 
ducere de culoare a percutiei (vibrafon, wood-block, sonagli, maracas), o permanentă 
alternare a două structuri — a si b—, cu un specific dramaturgic anumit pentru 
fiecare. Expresia celei dintîi este determinată de sunetele lungi ale corzilor, apogiate 
(heterofonie, vezi ех. nr. 3), peste care se suprapune monodia flautului și petele de 
culoare ale percutiei (expuse deja în_introducere). Atmosfera sonoră irizatà a celor 
trei planuri din a (măs. 1—11) va lăsa loc b-ului (măs. 12—14) dramatic, constituit 
din pendularea rapidă a corzilor pe cîte două sunete (principiu tematic ce res 


pectă 
economia de material a apogiaturilor simple din a) — în heterofonie ritmică cu tam- 
биги! piccolo. à —g 


Noua dimensiune a d-ului a var. 1 (más. 15— ) = se va sesiza prin aparitia 
noului « personaj » timbral: motivul melodic-ostinat а campanelli, si pi en 
ficarea sonoritätii corzilor (flageolete, inclusiv glissando pe flageolete ee be. ыы 
sáu, b var, 1 (más. 27—32) prezintă 0 variantă amplificată a lui Ke si <a ап SC & 
si din рипе de vedere instrumental (pe de altă parte, flautul își con 


tematicá din а var. 1). 
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= паге structurii de tip a în a var, 2 (mas, 33—46) înseamnă preluarea tu- 
Е d P anurilor « ciștigate > în a var, 1 și dezvoltarea lor. Observăm extensia pro- 
Е ша acestui « persona) » arhitectonic, de la 11 mäsuri la 12 si acum, în а var. 2 
а 14, Același proces îl suferă si < personajul > b, de la 3 măsuri la 6 si, în b var, 2 (mäs 
47—53), la Z, Retinem punctul culminant din b var. 2 (măs, 53), deoarece vom gäsi 
acelasi tip de scriitură а corzilor în debutul ultimei părţi (iată doar un exemplu din 
filiatiile tematice ale mișcărilor extreme ale cvintetului). 
ae E e va închide concluziv, sintetic și simetric forma 
` |, ntă ideea lărgirii dimensiunilor (la 17 măsuri) ce 
afirmă, pe întreg parcursul părții, o gradare tensională a discursului, o sporire a 
încărcăturii emoționale. 

n partea a 11-а, implicarea < personajului > timbral în structură este diversi- 
ficată spre un mare număr de entități tematico-timbrale, ce alternează, se suprapun 
în multiple combinații. Din aceste combinaţii (din aproape în aproape) rezultă 
însăşi forma mișcării centrale. Desigur că, la un prim. nivel macrostructural, se pot 
delimita trei secțiuni, în funcţie de principiul variational: A (mas: 1—27), A var 1 
(más. 28—50) si А var 2 (más.-50—72). Această posibilă interpretare arhitectonică 
a considerat са a ghid » un anumit.element tematic al violoncelului, си care debu- 
tează fiecare secțiune. Shes Aaa) 

Aceeași. tehnică: guvernează si în plan microstructural, din variante ale unor 
tipologii tematice: construindu-se întreg edificiul:sonor. Unele «personaje > au un 
aspect de virtuozitate instrumentală- ornamentală (aleatorică sau cvasi-aleatorică, 
vezi ex. nr. 1, 2): violoncelul — personajul. 1 = p1..(más.-1—4), vioara — p2 (más. 
1—4), violoncelul — p5 (más. 4—5). Dintre acestea, bl și p5 afirmă legea continui- 
tátii, în raport (de contrast și complementaritate) cu cea a discontinuitátii, caracte- 
ristică lui p2. La rîndul lor, vioara si viola înfăţişează alte trei < personaje > de culoare 
unite într-o a doua. categorie de elemente: viola pe p3 (mas. 1—2, duble pe 
glissando + gettato) si p4 (mas, 3—4, glissando pe pizz) iar vioara pe p6 (duble 
glisate). O ultimă unitate — alcătuită din alte două «personaje > — se va raporta 
la procedeele accelerando-ului și rallentando-ului scris: p7, la violoncel (măs. 6— 
le conţine pe amîndouă pe cîte un sunet (deci numai din punct de vedere ritmic), 
iar р8, la marimba (mas. 6—8), este un motiv (mod de 9 sunete Ee 
prelucrat in rallentando (ritmico-melodic). Observăm, de asemenea, usd oz 
elemente, nu atît de pregnante însă са celelalte, ci си rol de pedale: trilul viorii 
(mas. 7—8) — p? — și notele lungi, precedate de apogiaturi duble la violă, poate o 
aluzie la tematica părții întîi (más. 8—12) —p10. 


Ў Г 
gliss+ gettate 


muse 
— — 


P i 


ИЕ. 
ресе в рого cresc. 


mf sonoro See 


24: 


Combinärile = pe orizontală și pe verticală — ale acestor zece 

vor contura un mozaic al microstructurilor, îmbinate cu m 

let iu n na e » Vor fi preluate, rînd pe rînd, de alte instrumente, 
iferite ipostaze timbrale ce pot fi urmărite cu multă claritate, 

Noul < personaj > ce apare la începutul părţii a Ша pledează (о dată în plus !) 
pentru unitatea materialului din cvintet: el provine din acea culminatie a primei 
miscari (mas, 53), dar si din dublele glisate la corzi din partea mediană (p6). Aceste 
acorduri ale părții a Шеа, însoţite de timpan (si apoi de campane tubolari) vor consti- 
tui, de fapt, prima structură a finalului — с — (mas, 1—7). Ideea melodică permuta- 
bilă pe care о întîlnisem la marimba în.partea a Il-a (p8) revine în dublă ipostază în 
secțiunea d (mas. 8—13): la violoncel, modul de 9 sunete (cu 2 modificate faţă de 
< modelul > original din mișcarea а 11-а) și la vioară o formulă de 11 sunete (reducti- 
bilă tot la un mod de 9, și care Va apare ca atare, de altfel, în continuare). Acestui 
tip tematic (în cele două variante timbrale ce dialoghează) i se adaugă flautul (pe tril, 
vezi p9 si pe note lungi, vezi flautul din partea |) și pasajele de virtuozitate aleatorică 
ale violei (vezi p5). < Personajul » с reapare са c var. (más. 14—24), cu o primă aluzie 
clară la prima mişcare: intrarea vibrafonului (din Introducere, din a). Acordurile 
(introduse sau părăsite progresiv,-prin atacul succesiv al celor trei sunete devenite 
apoi armonie,-sau prin tehnica inversă)-și-pasaje rapide la corzi vor marca o alta alter- 
nare, de data aceasta la nivel microstructural. Fete 3: 

Notäm, pînă acum, o formă tripartită c—d—c var. În continuare, elementele 
din a se «adună > în număr tot mai mare (măs. 25—35): flautul și campanelli expun 
motive deja bine-cunoscute; pe lîngă ele, corzile « preferă » o versiune discontinuă 
a formulelor modale din d (si care sînt asemănătoare, de asemenea, cu profilul sonor 
de la campanelli). lată sectiunea-e,-deci, cu-trimiteri-din ce în ce mai pregnante la a. 
Însă acestea vor culmina în finalul părții a Ш-а — f (mas. 35—56) —, o sinteză a unor 
date principale din cvintet: apogiaturile pe notele lungi din a (vioară), virtuozitatea 
aleatorică din p5 (violă), caracterul discontinuu din e (violoncel), melopeea flautului 
din a, combinaţia de timpan cu campane tubolari din c. Așadar, toate părțile cvin- 
tetului se reunesc aici prin « reprezentanţi » care se vor dispersa treptat, se vor 
dizolva la sfîrșit în neantul de unde au venit... 

Dar nu cuprindem în totalitate legile simetriei, dacă nu insistäm asupra une! 
relaţii firești într-o compoziție echilibrat proportionatä: în cvintetul Bucuria viselor, 
sectio aurea are o valoare de simbol (probabil neintentionata, și cu atît mai importan- 
tă). Arhitectonic, secțiunea de aur negativă este semnificativă: în partea | (măs. 27), 
unde coincide cu culminatia dramatică a acesteia; în mişcarea mediană, (măs. 28) 
unde marchează planul macrostructural, mai precis secțiunea a var. 1. Sectiunea de 
aur pozitivă semnalează în partea a Ill-a (más. 35) reaparitia apogiaturilor, deci afir- 
marea tematică a ciclicului (secţiunea f). š 

Tot legat de simetria structuralä, ni se pare remarcabil rolul unui comparti- 
ment instrumental al cvintetului: culorile diferite ale percutiei sint repartizate cu 
un anume sens. Dacă partea | si a lll-a contin sonoritätile a mai multe instrumente de 
percuție — vibrafon, wood-block, sonagli, maracas, tambur piccolo, ques Š 
respectiv timpan, campane tubolari, gong, vibrafon si campanelli (acestea дон 
din urmă revenind ca < personaje >), partea a 11-а cuprinde doar marimba (p8) — 
ca un posibil ax de simetrie. 


| « personaje » 
aximum de ingeniozitate, 


ж 


| ius; 
Orizontul privirii analitice trebuie completat cu cîteva SR inea 
deduse din modalităţile componistice ale lui Ulpiu Vlad. Tipul expresi 
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ferinta pentru registrul înalt), cel dramatic și cel « motoric » pot sistematiza expri- 
mările muzicale din cvintet. De asemenea, dihotomiile libertate/rigoare, continuitate/ 
discontinuitate, traditie/inovatie (s.a.m.d.) pot defini un univers expresiv care, din- 
colo de toate aceste abstractizări teoretice, sugerează spațiul spiritual româneasc. 
Cum? Prin necesitatea profundă de a filtra în imagini sonore folclorul; o necesitate 


nedeclarată, disimulată cu discreție, și totuși imediat sesizabilă la audierea cvintetului 
Bucuria viselor .. . 


SUMMARY 


The analysis of composer Ulpiu Vlad's musical piece Bucuria viselor (The Joy of Dreams), 
quintet for flute, violin, viola, cello and percussion (prize of the Union of Composers and Musicolo- 
gists in Romania, 1990) follows mainly the very lines implied by the compositional problems: 
the relation between liberty and rigour in the controlled aleatory writing; the features of the 
musical substance (modal sound structures, timbres); the concept of sound architecture. 

Stress has been laid on revealing the economy of the themes and on Ulpiu Vlad's ars combi- 
natoria — as well as his personal dramatic quality. There are timbre- « characters » which struc 
turally determine the whole sound discourse of the three parts. The final expression emerges 
from the very logic of the musical organization, from the creative refinement. Moreover, the 
world of sounds in'this piece belongs, to the Romanian spiritual pattern, as it refers to the folklore 
of this country in a deep and subtle way. 1 site | ; 


PORTRET 


be 


MIHAI MITREA-CELARIANU — UN CREATOR «SĂLBATIC DE LIBER > 


Cu ani în urmă mi-a fost dat să aud adesea numele lui Mihai Mitrea-Celarianu 
rostit de către unii confrati ai săi din România, alături de alte nume de muzicieni 
din exil — Costin Miereanu, Horaţiu Rădulescu, Horia Surianu, Marius Constant 
etc, — cu o admiraţie ce-i învăluia identitatea într-o aură de mister, incitantă pentru 
orice tînăr muzicolog. Cu o astfel de reverberatie în minte mi-am început — odată 
ajunsă la Paris, la finele anului'90 — tentativele de a cunoaște măcar o parte dintre 
acești creatori. Dar Parisul, cu trepidatia lui socială și culturală, face ca orice contact 
să devină, dacă nu imposibil, cel putin extrem de dificil de stabilit. Agendele perso- 
nalitätilor sînt suprasaturate de rendez-vous-uri, călătorii, de ore dedicate exclusiv 
lucrului, încît se poate întîmpla ca, aflindu-te în același perimetru cu una dintre 
ele și nedespärtindu-te decît o ușă, de pildă, de acea personalitate pe care dorești 
s-o cunoşti, se poate întîmpla ca nici banalul «bună ziua» să nu i-l poti adresa 
— așa cum mi s-a întîmplat cu Costin Miereanu, actualul director al celebrei edituri 
pariziene Salabert. Compensatia a sosit imediat însă concretizîndu-se în perfectarea 
intilnirii cu Mihai Mitrea-Celarianu. După o serie de dialoguri telefonice, capti- 
Vante prin insolitul ideilor ce se revărsau spre mine de la celălalt capăt al firului, 
după mai multe ore de audiție — în incinta editurii Salabert — a cîtorva dintre 
compozițiile sale, ca si după parcurgerea unei microbiografii pusă la dispoziție de 
către Radu Stan, am stabilit са dată а intilnirii propriu-zise ziua de 5 octombrie, 
la sediul aceleiași edituri muzicale, de pe strada Chauchat nr. 22; și, culmea ironiei, 
chiar în biroul directorial ! Cel puţin, în felul acesta, am luat cunoștință de ambianța 
în care-și desfășoară activitatea Costin Miereanu. * 

În jurul orei 15 т-а intimpinat un от de statură mijlocie, cu o figură mig- 
попа, încadrată de niște ochi negri, vii și inteligenţi, cu o voce adolescentină 
dar egal și chiar molcom cadentata. Era Mihai Mitrea-Celarianu, omul si artistul 
pentru care timpul nu este o dimensiune concretă, măsurabilă — dovadă si lipsa, 
din biografia sa, a oricărui an, pînă și al celui de naștere, Asa încît, vîrsta nu-i 
poate fi precizată, datorită ambiguitatii create de expresia matur-adolescentină a 
chipului. Am aflat doar cá au trecut 22 de ani de cînd trăiește și compune la 
Paris, orașul cu cea mai densă, cea mai efervescentă si mai confortabilă ambianta 
culturală. и лем, 

Într-una dintre memorabilele noastre convorbiri telefonice am reușit să aflu 
totuși cîteva date concrete despre etapele carierei sale componistice. După primul 
contact cu muzica, prilejuit de refugiul familiei, în 1941, la Стамат Me D 
meste notiunile elementare de armonie de la George Simonis, Mihai Mitrea- SS 
rianu îi este prezentat de către părinţi — medici de profesie si melomani es S 
lui George Enescu, căruia îi arată unele încercări componistice şi зна: i качен 
să plece la Paris. Graţie lui Enescu — « primul meu mentor » — Mi ai Celar 9 
se уа decide să se dedice exclusiv muzicii. La vîrsta de 11 ani sumi KA 
notiuni de teoria muzicii de la Sofia Teodoreanu, la 12 ani " DÄ ei Ee 
Doamnei Procopiu pe Martian Negrea саге-! devine profesor de armonie, 
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12 si 15 ani studiazä com 
torul National Superior de muzică din București, 
vîrstă. La sfîrșitul anilor'60, Mih 
Darmstadt și ulterior este laure 
tate spirituală, și ea captivantă, îi permite lui Mihai Mitrea-Celarianu să atingă, cu 
elegantă naturalete, domenii mai mult sau mai puţin înrudite — de la muzică și 


poziția și formele; muzicale cu Mihail Jora la Conserva- 
unde este admis cu dispensă de 
ai Celariânu participă la cursurile de vară de la 


at al celei de-a 5-a Bienale de la Paris. O mobili- 


literatură, la pictură, filosofie și de aici la arhitectură, geografie, matematică, 
teatru. .. Emblema personalității sale? Paradoxul. Paradoxul pe care-l cultivă cu 
dezinvoltură și voluptate aș spune, făcînd să concorde aspectele-i contradictorii, 
cu elocventá tipic avocáteascá | Mindrindu-se cu apartenența la muzica lui lohn 
Cage pe care-l consideră « părinte spiritual » — adept deci al aleatorismului și al 
unui pronunțat. coeficient de imprevizibilitate — Mihai Celarianu afirmă în clipa 
imediat următoare că partiturile lui sînt «foarte riguros notate ». În acel dialog 
— din păcate neimprimat pe banda de magnetofon, la rugămintea expresă a muzi- 
cianului.— Mihai Celarianu îmi spunea; < În timp ce Cage е ca un fulg, se retrage 
din. partitură, dînd libertate interpretilor, eu las o amprentă violentă în partitură, 
mi organizez. foarte mult detaliul și într-o singură măsură pot intra superpozitii 
de microelemente structurale asociative care mă fac să traversez sute de ani de 
muzică. Totul se.intilneste іп infinitul detaliu». Un astfel de exemplu îl consti- 
Іше, cred, întregul. ciclu.denumit Les incantations. de, la nuit éclairée — imagini реп- 
tru a „reflecta ;asupra « non-drepturilar, omului » și. altele, ... Dintre partiturile care 
se-nscriu. in. ciclul amintit, Mihai. Celarianu apreciază са «fundamental» piesa 
Plage de Seth; (1980) pentru. 7 percutionisti. care cîntă la.12 clopoței, de pescuit. 
Muzica е! se află o în relație cu „numele, numerele ‘si, sensurile. lor» exprimind, 
prin, intermediul. .cîntecului, de greier — «prima si. ultima, muzică а omenirii > 
după opinia, autorului — «stările: germinative > ае existenţei, murmurul, incipient 
а! materiei: însuflețite;» Mihai Celarianu a insistat să retin са domnia, sa este се! 
care а introdus: pentru prima oară: în compoziție, setul. de clopoței. de pescuit de 
diferite mărimi саге-зипа cu diferenţe microtonice.de înălțime, creînd astfel impre- 
sia. pulsatiei naturii, primordiale. jd 

În anul 1984 ciclul Incantations de: la nuit, éclairée se-mbogátea си о paginá 
mult iubită de compozitor : Milchstrassenmusik pentru-orchestrá de solisti (18 muzi- 
сеп): Din. ssumarele., detalii- oferite de Mihai Mitrea-Celarianu despre es 
creație aflăm. că a fost scrisă pentru. Harry Halbreich şi că < face parte din grupu 
Nocturnelor —Incantations de la nuit éclairée; mai. precis, зе adaugă. celei -de-a doua 
regiuni; a Luminilor (Clartés.) ». Аро! explică mobilul.care a stat she SE 
piesei :- « De mult, pe а пос! lui-decembrie, într-un troleibus aim ucuresti; 
uh “copil minunat si, foarte. sărac, а început să cînte o colindă arhaică, asa = 
se obisnuia, -apoia cerut pomană, Citiva călători «bine intenţionaţi > s-au ыа 
la el cu violență amintindu-i că Statul interzicea cersitul. La ei s a pss 
aed a dispărut. Milchstrassenmusik este un dar pe care as vrea să-l fac acelu à 
acestui prieten de о-сПра. (d'ÉTÉRNITÉ) >. зи гаси 

Fără să fie accesibilă în sensul tradițional al cuvîntului, muzica. lui SS Log 
rianu are © uluitoare! capacitate “de ar impresiona, trädind; ceea r are te, 
vrea să 8 тшеге și апате o hípersensibilitate, o înțelegere plină de ie eg 
duiosie а sufletului итап, 1 Milchstrassenmusik: reprezintă o ate sr om es 
Dincolo de*ritmurile precipitate; aproape vehemente, ale tobelor S ca Cen 
chide, dincolo” de rumoarea ипе! orchestre ample, dincolo de si m аа 
folosită și de-figurile geometrice, rezultate din abii Gett eg cristale 
şi cu intervențiile delicte ale percutie, figuri numite Eisblumen, и 
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de ghiatä, se aud inflexiuni de colinde românești ce revin leit-motivic, cu simpli 
tatea și puritatea specifice unor astfel de cîntece, Natura sentimentală, ee 
a compozitorului este deconspirată aici de fulgurantele apariții ale unor Ратно 
din Incoronarea Popeii de exemplu, de Monteverdi sau de altele ce amintesc е 
pasaje din cvartetele beethovenienes O atare îmbinare de texturi se desfășoară 
cînd filmic — nu intimplator unul dintre mentorii săi este cineastul Alain Resnais — 
cînd ca într-o piesă de teatru'— domeniu de care se simte legat datorită creatorului 
de teatru Robert Wilson. Tehnica repetitivă — tipică pentru concepția lui Mihai 
Celarianu — departe de a fi monotonă, imprimă piesei Milchstrassenmusik o anumită 
fluiditate, creînd totodată senzația de plutire într-o lume abia născîndă, privită 
la microscop. Orga este instrumentul care dă unitate și măreție dernersului sonor, 
pigmentat periodic de glasul unui clarinet solo, de glasul celestei sau de glasul 
flautului cu care se încheie lucrarea și care conferă muzicii transparență, puritate 
și simplitate arhetipale, Milchstrassenmusik a fost interpretată în primă audiție de 
către l'Ensemble oblique, sub direcția lui Michel Swierczewski, la Radiodifuziunea 
din Paris, în ianuarie 1985. 


Tot din ciclul menţionat la-nceput face parte, și lucrarea Aus. Aus de la 
Auschwitz «О multitudine de mărturii, de eclipse, de instantanee și cîteva deli- 
mitări. Textul- literar — afirmă -compozitorul-— realizat. de Gérard Fournaison și 
de mine, conţine cuvinte germane, frantuzesti, ebraice, olandeze, italiene etc. 
Ultima secțiune a acestei piese este o numărătoare ebraică. Printre semnificații : 
recapitularea timpului са un. memorial si. ca un bilanț mitic». 

Ca multe alte lucrări, si Aus este сотриза, ре. baza : unor cuvinte diferite, 
alese dintr-o frază prin asociaţie de idei — fapt:ce-i creează autorului un fel de « stare 
onirică >, Aus începe cu cuvîntul italian гал! — ramurile, crengile, Crengile unui 
copac саге se putea vedea de la fereastra camerei din casa în care locuia la Bucu- 
resti; Vorbindu-mi despre spiritul său «anarhic, sălbatic de liber », Mihai Mitrea- 
Gelarianu: îmi mărturisea. că această lucrare, ca 51, în general muzica sa, este о 
pendulare « între adevăr și falsitate », prin falsitate intelegind « imaginaţia, fabulatia, 
chiar și o anumită lipsă de logică». În privința cuvîntului îmi spunea, iar eu am 
încercat să notez cit mai exact termenii pe care-i folosea, «tin la cuvînt са la o 
necesitate aproape mistică. Nici măcar nu iau în consideraţie valoarea sonoră și nici 
sensul cuvîntului. În același timp îmi face plăcere prezența lui. De се? Nu știu. 
Nu refuz paradoxul ». Aus — îmbinare de forme nediscursive, deci forme ce «res- 
ping, logica lineará », autorul optind pentru «o logică particulară, corespunzătoare 
unor forme fractale, adică foarte banale vizual, dar cu multiple și variate probleme 
matematice — de pildă fiordul, insula, pîinea, nu au niciodată aceeași forma >. Fap- 
tul creează un coeficient de « imprevizibilitate > și, ca atare, asigură dinamismul și 
originalitatea muzicii. Aus — îmbinare între tehnica aleatorică și principiile celei 
mai riguroase. polifonii, renascentiste, între sunetul simplu, primordial și conglome- 
ratele sonore generate de reverberatia lui în timp. Aus — expresie а ingeniozității 
pregnante a unui creator care și-a făcut din muzică un vehicol atemporal. Ea a fost 
scrisă în 1985 si interpretată sub bagheta lui Robert Platz de către Ansamblul 
« Antidogma » și de corurile din Ivrea, în sala de concert a Radioteleviziunii italiene 
de la Torino. · бэш; ëtt ó + Y 

O altá imagine a omului de spirit si a. artistului Mihai Mitrea-Celarianu ne-o 
oferă lucrarea Natallenlied scrisă în 1986 pentru 10 solişti instrumentiști si isq 
Nathaliei Méfano, sotia compozitorului Paul Méfano si Ansamblului 2e 2m. < mbi- 
паге plurieterogená — consemnează Mihai Celarianu într-o scurtă еттерін 
Natalienlied este bogată în сіоспігі, reverberatii, anamneze, bifurcatii, pliuri etc. 
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În această fo fotă barocă n n nge e fi întîlnită 
rfotă barocă de cînte "i se disti pi p 
ce prin care se distinge piesa poate fi întîlnită și 
starea de dragoste cu incintarea ei mistică». CS 


ет, parut își interferează « vocile », fie ca într-un caleidoscop 
pleut fe d D Ш аза ar momente dinamice, de convergență sonoră, timbrală, 
пара: ndindu-se în fragmente scurte, cu hiatusuri — «anamneze > — dînd 

npresia unui decor static, pietrificat. Doar ritmul alert, obsesiv repetat, cu infle- 
Xiuni de joc popular și iz de colinde, al corzilor și suflătorilor, insufleteste muzica 
la un moment dat. Treptat, traseele sonore devin tot mai coerente, ajungînd la un 
crescendo integrator al tuturor elementelor aparent disparate iniţial. Lucrarea 
constituie «zona lirică cea mai vastă a Incantatiilor nopții luminate Ж Ташы! 


к Кас Ata el de arhetip, considerîndu-l ca generator de expresii 
учене, ‚ Sterile, « monstruos de pure», cu toate acestea, muzica lui 
Mihai Mitrea-Celarianu nu face altceva decît să-și caute — ca și sernnatarul ei — си 
febrilitate, cu ostinatie, forma ideală, arhetipală cu alte cuvinte. O asemenea muzică 
este un fel de ecou al acelei forme ideale. O posibilă mostră ar fi lucrarea intitulată 
Evian, Evian apărută în 1987 pe un disc italian sub genericul « Cealaltă avan- 
garda». Ре acelasi disc, înregistrat cu ocazia celui de-al 10-lea Festival international 
de muzică contemporană de la Torino, se mai găsesc pagini de Costin Miereanu, 
Enrico Correggio, Giacinto Scelsi, Paul Méfano, Gilbert Amy și alții, interpretate 
de ansamblul Antidogma. Evian, Evian este «un spațiu de întîlnire» în care 
« diversitatea ecourilor, în egală măsură captate și produse, dau îmbinări multiple 
şi eterogene». Titlul i-a fost inspirat compozitorului de apa minerală cu același 
nume si mai ales de fata care fusese aleasă ca manechin pentru reclama apei. Oricit 
de liber construită ar părea, Evian, Evian are o dramaturgie extrem de bine struc- 
turată și organizată, în care pauzele, momentele de tăcere, favorizează regruparea 
sunetelor, ritmurilor, politempiilor și traseelor heterofonice utilizate — ca și cum 
am asista la o compoziţie de elemente, de microelemente, a căror germinatie nu 
are un punct terminus. Evian, Evian se supune astfel principiului formulat de Mihai 
Celarianu despre muzica sa și anume, acelei forme ample, eterogene, « fără margini, 
fără limite prestabilite. O muzică în afara timpului >. 


Spuneam că Mihai Mitrea-Celarianu îşi face un titlu de glorie din a se numi 
fiu spiritual al lui John Cage. Compozitorul .român îl alege pe Cage ca punct de 
referință al propriei concepții despre muzică, nu pentru a-l imita, ci pentru a-l 
transforma în element de contrast, indispensabil menţinerii unui drept echilibru 
între gîndirea lui novatoare, ingenioasă, cutezătoare, și pilonii tradiției, ai istoriei 
peste care se vor suprapune ca într-un palimpsest, noi straturi de sensibilitate crea- 
toare. Întrebîndu-l cum explică acest contrast între stilul improvizatoric al lui Cage 
si apelurile constante la structurile imuabile ale polifoniei renascentiste, Mihai 
Celarianu mi-a răspuns cu firescul lui cuceritor: a Ginditi-va la orașul Roma si 
la ruinele care au rămas și la care italienii tin atît de mult. Dar acolo există mai 
multe spaţii istorice, mai multe straturi în centrul cărora se află Palatinul. Roma, 
cel mai iubit oraș al meu, este un exemplu de structură interioară eterogenă, frag- 
mentară. Omul are capacitatea de generalizare dar, în imaginaţie. Niciodată el nu-și 
imaginează un contur real, Muzica mea este eterogenă și fragmentară — adică nu 
are Palatinul în centru, ca Roma. Asta înseamnă că muzica mea nu are un început 
si un final amenajat. Ea rămîne. deschisă». | 


Una dintre ultimele creații ale lui Mihai Mitrea-Celarianu, si ea inclusă în ciclul 


Incantations de la nuit éclairée, este Weil Paul Celan — (Pentru сй Paul Celan. . .). 


scrisă în 1988 pe un text de compozitor. Ea a fost interpretată de corul. și orche- 
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stra din Juvisy dirijate de Jean Louis Vicart. * Am întîlnit poezia lui Celan destul 
de recent» — ne informează autorul muzicii. «А fost mai mult decît o fericire: e 
vorba despre o profundă concordanţă, chiar de o complicitate asupra multor aspecte 
ale acestei arte. Ca urmare s-a născut lucrarea pe care o pot defini succint: Cînd 
incantatiile nopţii luminate spun Paul Celan». 

Weil Paul Celan mi se pare elocventă pentru caracterul de palimpsest al muzicii 
lui Mihai Celarianu, pentru atracția sa către ruine -vezi polifonia, cîntul gregorian 
sau chiar lamento-ul de tipul celui din tragediile antice — și, deopotrivă, către edifi- 
ciile contemporaneitatii — vezi structurile eterofonice sau modale din care nu lip- 
sesc aluzii folclorice românești. Si încă o dată îmi vin în minte cuvintele compozi- 
torului: «în muzica mea totul se intilneste în infinitul detaliu >. 

Mihai Mitrea-Celarianu crede în ceea ce face numai în momentul în care face. 
Mi s-a părut la fel de convins de munca lui și atunci cînd mi-a dezvăluit proiectul 
noii partituri în curs de elaborare: un Trio de coarde și orchestră de coarde. Con- 
form. obiceiului lucrarea i-a fost sugerată de Jokari — jocul copiilor cu mingea de 
cauciuc legată de un fir elastic care face ca mingea să se depărteze și să revină la 
poziția statică iniţială. Extinzînd sensul, Mihai Celarianu s-a întors în timp și istorie, 
pînă la Baruch, cel din Vechiul Testament, care era de părere că la un singur 
cuvînt exprimat de el aștrii pleacă și revin necontenit la el. Fenomenul corespunde, 
în viziunea compozitorului francez de origine română, ideii de Geneză, « bing- 
bang-ului » si recompunerii Universului « într-o infinită concentrare ». 

În ciuda unor tendinţe de supraestimare — inerente unei personalități accen- 
tuate са aceea pe care o posedă —, în ciuda capriciilor adesea dezarmante chiar și 
pentru cineva care «poartă си sine experienţa a peste 15 ani de astfel de dialo- 
guri, în ciuda contradictiilor și paradoxurilor pe care cred că le cultivă în mod voit 
si care, de aceea, nu sînt lipsite de o anumită logică interioară, camuflată, în ciuda 
acestor atitudini șocante la un prim contact, Mihai Mitrea-Celarianu rămîne unul 
dintre cei mai interésanti creatori ai timpului şi ai spiritualității noastre. $i martu- 
risesc că mă simt privilegiată pentru orele de dialog, aprig prin sinceritatea lui, 
petrecute cu acest «sălbatic de liber » artist. 


"DESPINA PETECEL 


ж Lucrarea а fost cîntată în p. а. la București in ziua Че: 25 Mai а, с. în cadrul Săptăminui 
internaționale a muzicii noi — ediţia |, Interpretarea a fost semnată de orchestra de cameră 
a Radiodifuziunii romane—dirijor Ludvic Baci și de Corul Antifonia din Cluj condus de 
Constantin Râpă, ) | 
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STUDII 


TEMPS MUSICAL — ESPACE MUSICAL COMME. FONCTIONS LOGIQUES 


COSTIN CAZABAN 


se Cette étude vise à fonder une théorie de la structure et de la signification. musi- 
pl qu'un systeme d'analyse et de-composition, sur la logique de Stephane 

La perfection formelle et le degré d'axiomatisation permettent au système de 
Lupasco, outre d'avancer des réponses. à certaines questions philosophiques, d'in- 
terpreter. logiquement des. problèmes. aussi différents que la théorie génétique, 
l'axiome de Zermelo ou la psychose maniaco-dépressive: L'application à l'art, suggé- 
rée par Lupasco, et, en l'espèce, à la musique, nous paraît pertinente. 
па La prémisse de la pensée de St, Lupasco est. l'équivalence entre matière et 
énergie, telle qu'elle-fut prouvée par la théorie de la relativité. Celle-ci a réduit 
la notion de matière à celle d'énergie. «En approfondissant l'investigation de la 
matière (....)-la pensée scientifique (.:.) se trouve en présence de pure énergie 
et les éléments rigoureux et identiques dont la matière semblait constituée ne sont 
plus que. des. événements dynamiques > 2. See A а 

L'énergie, dont la matière est un stade plus ou moins stable, nous. apparaît 
comme nécessairement.contradictoire. Sans contradiction, sans une énergie contraire, 
le vecteur énergétique s'épuiserait tout de suite 3. Tout système de notre univers 
est caractérisé par la présence de deux forces antagonistes où il n'y a pas de synthèse 
homogénéisante. comme dans la dialectique classique 4. Les deux vecteurs logiques, 
ou. dynamismes, peuvent se trouver dans trois positions, trois póles impossibles 
et transfinis, l'absolutisation rigoureuse de l'un d'entre eux faisant s'effondrer tout 
le systéme. Les póles sont: la position actuelle A, la position potentielle (ou virtuelle) 
P et la position transitoire t. On a donc l'une des situations suivantes: 

едер; едер; ее. 5 

Dans la logique de St. Lupasco (voir surtout Le principe d'antagonisme et la 
logique de l'énergie) е (l'élément énergétique ou dynamisme considéré) et é (le dyna- 
misme contraire au premier) perdent leur caractére « phénoménal » et sont employés 
comme vecteurs ou fonctions logiques. Toute structure — biologique, sociale, esthé- 
tique — apparait comme une conjonction logique de deux dynamismes — 
res, C'est d'ailleurs pour cela qu'elle est une structure 5. La contradiction est rela- 


tivement atténuée dans les positions едер et едер; ее, est la position de la 
plus intense contradiction. : x 
Les équations fondamentales de cette logique sont: 


ед = ер; eA > ер; & Det (> = implique) 


mis e е. е > ‘Et ` Bre 
dE (les implications contradictionnelles de base) 
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our се qui est des conjonctions, rappelons que dans la logique classique А.А, 
c'est-à-dire la conjonction contradictoire de A et de A se nie de soi-même (le tiers 
exclu): Dans la logique dynamique du contradictoire les conjonctions deviennent 
с шш ED 

ед" ер; GA*Op; е; ets 

Dans la logique de Boole, qui modélise mathématiquement la logique classique, 
РР: e 0 (Р' = non — P). Ісі, ед-ер # 07. 

Ce que Lupasco appelle quantum logique ou dichotomie contradictionnelle 
prend la forme de l'équation: 

Q = d ед: ер) V (ед . ев) V ( e: ell (V = ou, réunion) 

C'est le postulat fondamental de la logique de Lupasco — la conjonction con- 
tradictoire (le hv de Planck): « une association, au méme moment et en un même 
lieu, de valeurs incompatibles, selon notre entendement classique » 8. 

La logique de Lupasco est, radicalement différente en même temps de la 
logique classique et des logiques polyvalentes contemporaines. Lupasco souligne 
qu'aucune logique traditionnelle ou moderne ne surprend le phénomène du devenir, 
c'est-à-dire < être et ne pas être еп пт те temps >. Elles annulent le devenir par le 
principe du tiers exclu (ou du n-iéme exclu, parce qu'il y a, selon Lupasco, toujours 
un principe du n-iéme exclu, dans n'importe quelle logique polyvalente, en tant 
que logique du discret). La logique de Stéphane Lupasco est la logique du oui et du 
non en même temps, ou, autrement dit, la logique du tiers inclu. Comme on le verra 
tout à l'heure, l'art est justement le terrain de la plus intense contradiction, du oui 
coexistant avec le поп, et c'est pour cela que la logique classique s'est avérée impuis- 
sante sur ce territoire. ` 


Le dynamisme de cette théorie s'exprime par les équations: 


(ep — e) (еде); (e, > ел) > (ее), 


(ep — е) > (ед > е); (e. ел) > (e, > ep). (> passe en.. .) 


Les trois pôles — positions idéales — sont nécessairement transfinis. < Deux 
nouveaux principes remplacent ainsi le Vieux principe du tiers exclu: le principe du 
fini exclu et le principe de l'infini exclu »?, Le transfini est un fini qui est et doit 
être toujours dépassé, sans que l'infini puisse être jamais atteint, L'infini est un cas 
particulier et idéal du transfini. La logique dynamique du contradictoire est poly- 
valente (Vraiment, celle-ci) parce que bi-dynamique et tripolaire: sa structure est 
une polyvalence tripolaire transfinie. 

Nous nous sommes permis de pousser un peu plus loin les équations de Sté- 
phane Lupasco pour aboutir à un résultat en flagrant désaccord avec la logique clas- 
sique et prouver ainsi l'originalité de notre philosophe. 

En effet, on peut écrire: 

t = AUP (la position t rassemble en même temps les caractéristiques de А 
et de Р). 

t = AUP (la position t contient ce qui n'est pas ni À ni P) donc, si on applique 
la logique classique à ces deux équations: 


AUP = AUP, ce qui est absurde et prouve l'incompatibilité des méthodes. 
Aussi bien: 
t = AUP (test се qui est en même temps А et Р) 
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= AUP (la position t est le complément logique des positions А et Р); mais 


le, toujours selon la logique classique, 
m d i ter la Voie de la non-contradiction relative (les 
positions ea-ep et CA: ep) et c'est par lă-mâme qu'elles ont progressé, l'art doit 
emprunter la voie de la contradiction (position есе). C'est ici qu'on trouve l'ex- 
plication logique de la spécificité de l'art, de ce qu'on а appelé sa polysémie 

Si on assimile le vrai à la non-contradiction (relative!) et le faux à la contra- 


diction, on a deux situations pour le vrai(ea:ep et едгер) et une situation pour le 


faux (есе). Le faux est la coexistance au même degré des deux valeurs logiques. 

Les vérités sont relativement possibles ou asymptotiquement transcendentes, le 

faux est relativement possible ou asymptotiquement immanent 19, i 
On peut attribuer aux deux vecteurs logiques des contenus différents. L'im- 


portant est maintenant de dégager les е et e de Lupasco de leur contexte énergé- 
tique pour ne pas retenir que leur dynamisme tripolaire. En effet, si la logique de 
l'énergie est universelle, nous pouvons adopter son model comme postulat pour une 
logique qui soit indépendante de l'énergie ou, au moins, ne pas se limiter à celle-ci. 

Les deux principaux contenus dont nous pouvons investir les vecteurs logiques, 
ceux qui s'avérent les plus riches en conséquences pour l'explication aussi bien des 
choses physiques, biologiques ou esthétiques, sont l'homogénéisation, ou la tendance 
vers l'identification, et l'hétérogénéisation, ou la tendance vers la diversification. 
Nous rappelons que, selon le principe même de cette logique, la diversité et l'iden- 
tité ne sont que des póles intangibles, relatives, et transfinis et ce sont les dynamismes 
qui comptent plus que ces positions, en réalité bien; abstraites. C'est pourquoi nous 
préférons employer diversification au lieu de diversité et identification pour identité. 

L'histoire de la. philosophie connait. surtout. deux actualisations absolues (à 
l'infini), associées à des potentialisations à l'infini, de ces deux valeurs logiques in- 
vesties de contenu: | ` ; 

— la méta(trans)logique de la pure identité — Barméntde, Platon (Aristote), 
Plotin, Saint Augustin... — qui correspond à la situation ід dp еї 

— la méta(trans)logique de la pure diversité — Héraclite, les empiristes et 
les philosophies de la durée — qui correspond à la situation dZ ip 1. 

De cet investissement des valeurs logiques dont les dynamismes sont portés 
à l'infini ressortent deux vérités (la non-contradiction relative qui résulte d'une 
actualisation à l'infini couplée à une potentialisation à l'infini): 

— |a vérité de la réalité, c'est-à-dire de l'identité nécessaire et universelle et 
de la diversité particuliére et contingente; 

— |a vérité de l'irréalité, c'est-à-dire de la diversité nécessaire et universelle 
et de l'identité particulière et contingente 12. Il y a donc un réel rationnel (aristoté- 
licien) et un réel irrationnel (celui de l'empirisme) 13. 

L'état t, c'est-à-dire le faux, est caractéristique pour l'art, comme nous l'avons 
déjà affirmé et comme nous allons le montrer tout à l'heure, «Expliquer ou répondre 
à une question, à une interrogation, question, interrogation qui sont la présence 
de la contradiction, l'ouverture plutót de la voie qui y méne, c'est transcender la 
contradiction, c'est ouvrír la voie qui mène à la non-contradiction, c'est-à-dire à 
ce qui fournit, par là même, la vérité de la réalité et la vérité de l'irréalité, on Š 
sait, par la virtualisation et l'actualisation des deux valeurs contradictoires de la 
disjonction ainsi opérée. Le mythe, de la sorte, loin d'être une explication, comme on 
l'a soutenu, est, au contraire, son inverse, une non-explication, et il cesse d'être un 


te St qui en résulte, est insoutenab 
Si les sciences doivent emprun 
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mythe quand il en devient une; c'est un mystère. L'état esthétique est un état my- 
thique et un état de mystère, de par son essence logique même » 14, 

« Ainsi, la logique de l'esthétique doit évoluer, être axée inversement de la 
logique de l'éthique, inversement d'un processus rationnel ou irrationnel, autrement 
dit, inversement d'un processus de non-contradiction. La logique de l'esthétique 
doit donc procéder du non-contradictoire au contradictoire; elle vise à la contra- 
diction » 15, 

«Ces édifices quantiques seront considérés comme des fictions, comme un 
monde artificiel. (. . . ) L'œuvre d'art est considérée comme une fiction parce qu'elle 
est contradictoire, parce que, comme telle, elle est arrachée à l'un ou à l'autre des 
devenirs qui fournissent la non-contradiction et, par la, се . дие nous nommons 
la vérité et la réalité (...). L'œuvre d'art, ainsi, est quelque chose de faux (à la fois 
du marbre immobile et une femme qui dense, à la fois une diversité imprévue de 
sons qui naissent pour mourir aussitót et une configuration sonore qui veut demeu- 
rer). C'est qu'en effet, comme on le comprend à la lumière de cette logique intégrale, 
l'art n'est la recherche ni du vrai ni du réel (rationnel ou irrationnel), mais bel et 
bien du faux, en tant que contradiction logique existentielle, immanente à l'exis- 
tant (...). 

Le faux est la contradiction de la négation et de l'affirmation, de la non-identité 
et de l'identité, qui les définit et les commande. Mais, par là même, l'art n'est ni réel 
ni irréel, puisque la réalité (. . .) est l'aspect de l'ordre logique antagoniste virtua- 
lisé et objectivisé par là, et puisque l'irréalité est l'aspect de l'ordre logique contra- 
dictoire actualisé et par là subjectivisé. Or, une contradiction qui s'accuse empéche 
la coexistence de la virtualisation et de l'actualisation. C'est pourquoi, dans l'expé- 
rience esthétique, le sujet tend à se confondre avec l'objet, et vice versa, sujet et 
objet tendent à se fondre l'un dans l'autre et à disparaitre ainsi. Une ceuvre sera 
d'autant plus esthétique qu'elle sera moins subjective et moins objective à la fois 
ou, plutót, plus semi-subjective et semi-objective à la fois, c'est-à-dire moins irréelle 
et moins réelle ou encore mi-réelle et mi-irréelle à la fois. Et c'est cela même qu'est 
|а fiction » 16. к 

« Le beau (le contradictoire n.n.) coincide avec le mal. Et le laid, c'est-à-dire 
la chose la moins esthétique, sera précisément ce qui est le bien sur le plan éthique: 
le non-contradictoire, l'équilibre le plus dissymétrique des deux valeurs: de la diver- 
site de plus еп plus chaotique, de l'analyse de plus en plus contingente et anarchique, 
du temps de plus en plus désordonné etc. ou bien, de la synthèse de plus en plus 
identifiante et générale, de l'espace, du géométrique, de l'ordre de plus en plus 
pur, chacun de ces valeurs écrasant la Valeur adéquatement contradictoire. (...) 
Íl y a ainsi un ,,pompiérisme‘! classique ou rationnel (le portrait, le paysage : photos 
en couleurs), mais aussi un ,,pompiérisme'' irrationnel, onirique (dadaiste, cubiste 
surréaliste) » 17, i |: 

L'artiste contredit toujours, instinctivement, pour зе mettre еп face d'un 
non-conditionnement. Malgré toute cette liberté, ou bien justement par là même, 
il est significatif de voir que tous ce qu'on engendre notamment dans l'œuvre d'art 
c'est le drame, c'est-à-dire, finalement, la vie (а diversification) et la mort (Videnti- 
fication). L'un des seuls 3 avoir eu, avant Lupasco, l'intuition de la contradiction 
immanente de l'art est Nietzsche. En effet, l'apollinien et le dionysiaque correspon- 
dent parfaitement aux situations da ip et, respectivement, ia. dp. La tragédie, dont 
le caractére esthétique et cathartique ressort précisément de la superposition des 
deux caractères, se trouve donc dans la position it дъ indispensable, comme on l'a 
vu, à l'esthéticité. 
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ein 1 art, phénomène de la diversité, par excellence, ne peut pas manquer 
Meation, l'entropie, la mort. Même dans la plupart des neligions, il y a touj 

un cataclysme, une entropie planétair | s neligions, Пуа toujours 
Reeg ре planétaire, une regression vers le chaos, qui est renou- 

е eeneg BL chez les chrétiens, par le baptême 18, 
sence inévita e radictoire fatal (ares 

Cp кіді donc qe for nica ii td ep 
Ване | тт E a dit, ant notamment, soit dénué 
le concept: il est l'activité conceptuelle par excellence (...), Et si, comme Hegel 
l'a NU, l'événement esthétique se trouve: bien au carrefour méme du général et du 
particulier, il eet bien un: événement conceptuel > 19, 

Avant de quitter la théorie de Lupasco, retenons une de ses conséquences les 
plus importantes : les systèmes (énergétiques, esthétiques). ne sont pas contenus 
dans | espace mais engendrent leurs propres espaces selon leurs conjonctions logiques 
contradictionnelles; de méme, ils пе se développent раз en temps, danz un temps 
extérieur et absolu, mais déroulent leur propre temps en vertue de la succession 
dialectique que leurs est imposée par la disjonction logique contradictionnelle des 
actualisations et des potentialisations de leurs dynamismes. Tout systéme élabore son 
propre espace/temps 20. , 

uae 

Nous convenons de nommer les deux vecteurs logiques appliqués à la musique 
temps et espace, pris comme expressions spécifiques de la conjonction logique diver- 
sification/identification. Il. y aurait donc, en musique, une tendance temporelle et 
une tendence spatiale dont la plus forte contradiction, la coexistence à un méme 
niveau de développement, mutuellement annéantissant et mutuellement vivifiant, 
est l'essence même de l'art. Remarquons dés ce moment que les deux termes sont 
pris dans Un sens abstrait, axiomatique, et leur contenu, ainsi que leurfonctionnement, 
Sera démontre e 

Le temps, ou bien le Vecteur temporel, serait donc la capacité d'une musique 
de proposer toujours de nouvelles hypostases, diversifiées jusqu'à un certain point 
(c'est-à-dire jusqu'à s'actualiser d'une manière absolue et de rejeter l'autre vecteur 
dans une virtualisation absolue, се que ferait sortir le tout du cadre de l'art, par 
absence de conjonction contradictoire). Ce point limite est soigneusement observé 
dans toute musique digne de ce nom. 3 DŠ 

Mais quelle sorte de temps serait celui-là, à quoi ressemble-t-il? Si оп le com- 
pare à ce que nous entendons d'habitude par temps, c'est-à-dire au temps de la 
matière macroscopique de Lupasco 21, on constate que c'est un temps à rebours, 
un temps de la diversification, tandis que celui des horloges est un temps de l'identi- 
fication. C'est le temps de la matière biologique, selon Lupasco, ou des zones anti- 
Clausius de notre univers. Ce temps à été postulé comme réel, dans cértaines régions 
du Cosmos, par Erwin Schródinger.?* Lupasco, qui n'ignore certainement pas le livre 
de Schrödinger; parle, lui aussi, de particules < qui remontent le temps, par une cau- 
salité à rebours, le présent causant le passé, l'événement dans le temps t, influençant 
l'événement dans le temps 11; ce qui a été » 22; Comme matière complexe, de l'ordre 
de la plus aiguë contradiction, la musique contient toujours de ces «grains > dont 
la logique décrit une détermination, dé droite à gauche. к за 

On a postulé déjà l'existence d'un temps musical, propre, pour marquer ainsi 
la différence entre ce temps-là et le temps réel (voir notamment la musicologie liée 
aux «philosophies de la durée >). La spécificité де 1а musique consisterait en за 
capacité de proposer son propre temps. En fait, on a donc parlé justement de notre 
temps à rebours ou, plutót, de l'intéraction entre le temps objec*if et le temps pro- 
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pre, interaction qui, on peut déjà le deviner, donne l'esthéticité de | сецуге. | е temps 
musical, dans l'aéception traditionnelle aussi, se justifie, prend naissance préci- 
sément par le fait qu'il diversifie les structures (l'ampleur de la diversification donne 
sa mesure) et, ainsi, il crée les formes et, en méme temps, leurs déviations. 

Ce temps-là, le temps, s'oppose, à l'intérieur de la musique, non pas au temps 
des montres (dont il est, d'ailleurs, la contradiction absolue) mais à l'espace musical. 
Ce dernier est la tendance qu'ont les éléments musicaux à se légitimer d'une réalité 
qui leur est supérieure, unique, en d'autres mots, la tendance vers l'identification. 
Notre espace serait donc ce qui reste «de la musique une fois qu'on a enlevé le 
temps » 25, mais le temps dans le sens que nous avons définit plus haut, c'est-à-dire 
l'autre tendance fondamentale de toute évolution «quantique ». L'espace musical 
(dans un sens encore plus abstrait que celui dont on a eu besoin pour définir le temps) 
représente la capacité de réduir, par un processus psychique sous-jacent mais, semble- 
t-il, inévitable, la différence à un méme dénominateur. Le terme d'espace a été, 
peut-être pour la première fois, employé en musique par Schónberg. ІІ homologue 
l'espace à l'attraction tonale: Sa thèse est très pertinente mais elle est partielle. La 
tonalité est seulement une des relations homogénéisantes en musique (et, comme 
on l'a vu, elle n'est pas éternelle, tandis qu'une musique a-spatiale est inimaginable; 
si on avait compris que la tonalité n'est pas seule a satisfaire le vecteur spatial dans 
la musique, on aurait, peut-être, évité le «salut > néo-tonal). || n'en reste pas moins 
que la tonalité est une relation entre parties et entier, donc, vraiment, une relation 
spatiale. La série est elle-même une compensation spatiale. Par la série, les éléments 
sonores se légitiment d'un entier, abstrait et en principe non-immanent (je ne vois 
ici aucun mal), mais qui n'est pas seulement la somme de ses composantes, qui est 
une identité. Les éléments reçoivent ainsi un «supérieur hiérarchique » qu'ils 
acceptent et qui les accepte comme parties. Cette hiérarchie est l'expression d'un 
espace, dont la notion serait plus facile à saisir si on pensait à la notion physique de 
champ. 11-1 %--4- H зе ШЕ 4) 

La notion d'espace en musique couvre tout ce qui tient à la répétition, à l'équi- 
valence (paradygme), à la symétrie, au moule. Le propre de l'espace serait la simul- 
tanéité, de principe et поп pas effective. Cela veut dire que l'espace est la propriété 
de certains aspects du discours musical de pouvoir:être pensés en simultanéité (en 
dépit de leur « successivit& » réelle), ep un mot, en-une formule quisait une valeur 
de généralité. Ainsi, l'espace enveloppe aussi bien la métrique dans la musique euro- 
péenne traditionnelle que-les chaînes de Markov, dans la musique de Xenakis, Dans 
les Variations classiques, ce qui est de la variation tient au temps, ce qui est de la 
structure harmonique, toujours reprise, tient à l'espace: ' 

L'espace est finalement le rapport qui peut toujours: être établi entre les élé- 
ments. La musique la plus intuitive ne peut pas échapper à l'espace du moment où 
les éléments doivent logiquement se légitimer d'une réalité plus haute, d'une struc- 
ture d'ordre (déterministe) ou bien d'une structure de désordre (aléatoire: les lois 
statistiques sont néanmoins des lois). Le hasard appartient bien sûr à l'aspect tem- 
porel de la musique mais, du fait même qu'il est contrôlé par des formules, qui pré- 
voient méme l'écart admis par rapport à la moyenne, il a aussi un aspect spatial. 
(D'ailleurs, la mathématique a eu depuis toujours rendance à postuler l'homogénéité. 
«Le chiffre fut ainsi la première abstraction homogénéisante > 86, C'est pour cela 
qu'elle a pu se développer jusqu'à nos jours sur la seule logique aristotélicienne.) 
Quand lannis Xenakis parle de la. « neutralité hors-temps de la gamme par demi- 
tons » 27, il surprend justement l'absence de référence spatiale de ces demi-tons qui 
ne renvoient pas à une structure mais précisément à une non-structure, 
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Notons T la tendance temporelle, diversificatrice, héraclitéenne, des éléments 
Musicaux et Е la tendance spatiale, identificatrice, parménidienne, de ces mêmes 
éléments, Ces deux tendances, encore une fois, ne sont séparables, et encore seule- 
ment d'une manière partielle, que pour les besoins de l'analyse. Е et T sont еп musique 
comme p et q dans les relations de Heisemberg et par là même (selon Lupasco) 
comme le sujet et l'objet еп microphysique: elles nous échappent d'autant plus que 
nous les connaissons mieux, l'une ou l'autre. D'ailleurs, c'est le même élément du 


langage musicale qui appartient aux deux tendances en même temps (voir plus bas 
les équations logiques de ce paradoxe). 


Ces dynamismes ‘antagonistes inhibent mutuellements leurs devenirs. L'art 
cherche cette double inhibition contradictoire. Le fait esthètique devient un nœud 
des possibles, l'intersection des virtualités. Et c'est par l'action de l'espace que le 
temps musical devient «un éternel présent indéfiniment récupérable » 28 et la 
musique justifie ainsi son fonctionnement < mythique »' 

11 nous semble évident maintenant que ce que nous avons noté T et E ne sont 
en réalité que deux fonctions logiques, deux directions, du temps: le temps à rebours 
(anti-Clausius ou temps de la matière biologique) et le temps normal (l'expression de 
la nécessité гласгорћузідие) 29. La musique est toujours bâtie sur l'intersection 


fugace mais néanmoins réelle (TAE#@) de deux temps T( = T) et T( = E). 
On peut mettre en formules les nouveaux termes: 
ТІЗЕ ERO TP PIER 
Ep.2-TA; Тр? ЕА; Ec Пе" 
ТА: Ер; Ед: Tp; Ea 
(ТА-Ев) V (Ea: Te) V (Те Е) 
[(Te T) > (EA EJ] V [(Te > Ta) > (Е, Е] У [Er > E) > (Ta > ТУ 
у КЕ. > EA) > (T, > Tell 
(Cette dernière formule surprend le devenir, face auquel les autres logiques sont 


impuissantes mais sans lequel aucune explication logique de l'art ne peut etre avancée). 
Si nous notons, en simplifiant, le caractère esthétique par Ar. et son. contraire 


par Аг., nous obtenons: 3 
(Ta? Ep) 2 Ara> Are; EAD Te) > Ara > Arp; (T. > E) > Ara > Are 
Il y a donc deux situations non-esthétiques, ou. pompierismes: 

A? > РР = le pompiérisme apollinien, surréaliste, onirique. 

АЁ > PP = le pompiérisme dionysiaque, réaliste-socialiste. 

Le modèle suivant décrit le fonctionnement d'une telle logique: 


(position de l'esthéticité=T.E) 


(Nota bene: toutes ces formules ou dessins ne sont pas destinées à servir pour un 
calcul de l'esthéticité de l'œuvre, Un tel calcul est, certainement, impossible, Elles 
visent à symboliser le mécanisme logique de l'esthétique, le simplifiant pour mieux 
le rendre accessible.) 

Un peu plus compliqué mais plus fidèle nous paraît се modéle en trois dimmen- 
sions, prenant la forme d'un pyramide à base quadrangulaire: 
(— identification) 


cis р 
,’ Eidentifkation) =potentialisation, 


(=actualisation, (=diversification) 
sujet) : 


A(S)d/P(O)i = la vérité de la réalité, la logique aristotélicienne; 
A(S)i/P(O)d = la vérité de l'irréalité, la logique de l'empirisme; 
i, d, = le faux, la logique de l'esthétique. _ 

La logique immanente de l'esthétique l'apparente au fonctionnement du psy- 
chique. L'équilibre contradictoire! (qui est plutôt un déséquilibre structurel) est 
celui même de l'image 30: celle-ci paraît localisée dans le sujet; elle est considérée 
comme essentiellement subjective. Tout de même, il y a un sujet qui en prend connais- 
ance, qui la voit, qui la perçoit, à qui l'image apparaît donc comme extérieure. Elle 
appartient et n'appartient pas au sujet. En réalité, elle est à l'intérieur du sujet, 
étant en même temps sujet et objet. Tout cela est la conséquence du conflit plus net, 
plus puissant, dans le psychisme de l'image, entre le sujet opérant et l'objet opéré. 
Cette situation est le résultat de l'équiantagonisme. des dynamismes contradic- 
toires, La spécificité du phénomène psychique de l'image consiste à être simultané- 
ment réelle et irréelle. 

Quelques exemples à portée de la main montrent que les grands заран 
teurs ont toujours su garder l'équilibre le plus dissymétrique et le plus contra 
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toire entre les | met | š 

ont varié en CON ore des tech ainsi définis, Les coefficients spatiaux et temporels 
Statistique à favoriser l'é yes et des personnalités mais ils ont eu une tendance 
Toujours, tout de mème мат dans la temporalité, la diversification, On constate 
contradictoire est d es compensations spatiales sans lesquelles le dynamisme 
interviennent souv Ы 5 et l'esthétique exclus. II suffit de penser aux pédales qui 
intensité EAU It | ШЕ Bach, justement dans les moments de la plus grande 
évasion temporelle ( die spatial qui ramène à la position t une trop puissante 
comme Vida ta 3 Aou ice), ou bien aux leit-motifs wagnériens qui agissent 
hd joe iaux ans la diversité temporalisante due à l'évolution auto- 
dite: "mi ou aux éxigences théatrales. Il y a eu méme des réactions his- 

ques spatialisantes comme, par exemple, la musique répétitive. 


КАҢ D PEDA + + 

SUR e a conde Ab dd et de l'identité, il faut prendre en 
и ` la perception, accomodement de | écoute à la diver- 

a répétition. Les lois mêmes de la perception paraissent orientées de manié- 
re à assurer l'équilibre contradictoire espace | temps, à corriger, dans une certaine 
mesure, les évolution trop résolues vers la non-contradiction (spatiale où tempo- 
relle). Ainsi, les données de l'écoute se relativisent-elles dans un contexte раг 
tif: la perception devient alors de plus en plus fine et commence à prendre en compte 
les détails, des différences plus subtiles qu'autrement elle aurait ignorées. Par contre 
dans un contexte excessivement varié, l'écoute compose un tout, s'élève à un ni- 
veau de généralisation tel que la variation n'occupe plus la place la plus signifiante. 
Il paraît donc que la nécessité de contradiction est sauvée, dans certains cas exce- 
ssifs, par les techniques inconscientes de l'écoute (qui s'adressent même, dans les 
cas graves, à des phéënoménes extérieurs, en principe, au système proposé; ainsi, 
entend-t-on les bruits environants, les respirations etc., dans 433” de Cage). 

‚ ll y a aussi une (ou la) contradiction générale, inexorable, en musique: la forme 
musicale ne peut se réaliser que dans le temps mais méme l'essence de l'idée de 
forme suppose une évasion du temps, une strücture spatiale. Toutes les formes, 
homologuées ou non, de la pratique musicale tiennent de l'espace mais elles ne se 
réalisent que par le temps, par la diversification, par la surprise. Voilà les quelque 
formules de ces contradictions: 


T=E:E=T. Néanmoins, un signe e€T et e€E еп méme temps(€: = 
appartient). Donc TAE =Ø et TAE =@ à la fois. Ce paradoxe, tout comme les 
suivants, tiennent, on l'a vu, à la spécificité de l'art. 

A-—PÜt P = AUt: t = AUP mais 

P Z A; AXP; t Z P z P; t # AAA et notamment 
t= AUP; t= AUP. C'est l'expression de l'anti-aristotélicisme de la logique de 
l'art parce que la-dernière formule conduit à t = t. Mais la logique dynamique 
du contradictoire décrit'aussi-le devenir, « étre'et ne pas être, еп méme temps ». 

Les deux vecteurs logiques que nous avons définis — le temps et l'espace en 
musique — peuvent se transformer l'un en l'autre, dans certaines conditions. Une 
baísse grave et subite du niveau de la variation, une évasion spatiale brutale, devient 
ainsi un élément marquant sur l'axe temporelle, étant pensée comme une surprise 
en contexte, Tout changement brusque tient, donc, au temps, meme 5 il se produit 
dans le sens d'une surprenante identiflcation. C'est finalement un fait parfaitement 
normal si on pense le vecteur temporel comme une suite de destructurations (quel- 
que soit le sens dans lequel elles se produisent), c'est-à-dire des changements dans 
la structure d'ordre ou dans la structure de désordre établie. 
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Beethoven s'est employé, Vers la fin de sa création, à placer | к 
énoncé dans la répétition, dans le manque même de surprise, Dn 
Le groupe répétitif qui conclut la phrase apporte l'issue [a plus surprenan 
la Surprise est due au fait méme que le groupe intervient aprés tant da Кш 
de fluidité UN peu trop parfaite, Beethoven découvre ainsi la possibilité dedii 
l'intérêt par la chute méme de l'information; il rend done interchangeabl Ne rel 
tion Ë J T. Pour notre édification on pourrait comparer le scherzo. dé la dee rf 
symphonie avec le fragment cité, L'espace est toujours mobilisateur ou РӨНҮ 
(voir la Musique répétitive), le temps est plutôt reflexif et sceptique, L'un s'adresse 
paraît-il, à l'émisphère cérébrale droite, l'autre à l'émisphère gauche, Тед 


prise d'un 


Г em 


^ i E = = = SES WW sl 
eeh 


(Quatuor en do dièse mineur op. 131) 


Aussi, dans certains préludes ou études de Chopin, dont le caractére est mou- 
vementé et asymétrique, une stricte symétrie et répétition, pour deux ou quatre 
mesures, engendre, contrairement aux apparences, une évasion temporelle. 

Il n'est pas dans notre propos pour le moment de faire une analyse historique 
des styles à partir du raport, spécifique à chacun d'entre eux, des deux vecteurs 
logiques. On peut, tout de même, donner quelques exemples pour montrer que 
la tendance compensatrice des évasions spatiales où temporelles se trouve toujours 
dans le voisinage des chefs d'œuvre. Par exemple, le miracle mozartien pourrait 
s'expliquer, entre autres, par l'infinie invention du détail (aspet temporel) face à 
la contreinte stylistique immanquablement, ferme (aspect. spatial), 

L'introduction par Schoenberg des procédés dodécaphoniques dans. l'atona- 
lité libre n'est autre chose que la récupération spatiale d'un discours qui vivait seu- 
lement sous.le-signe de la diversité et. de l'absense de structuration interne (voir 
la citation de Xenakis, note). Finalemente, c'est.cette renonciation à la pure tempo- 
ralité que Xenakis reprochait aux-sérialistes dans les аппеез 50 (et c'est aussi un re- 
gret d Adorno), Еп. effet, par l'introduction de la probabilité, la musique aboutit 
à son. point le plus €loigne-sur. la voie de la non-spatialité, «La stochastique, c'est 
au fond la traduction en musique de l'entropie > 31. (Ce coup de grâce a été tout de 
même récupéré a posteriori.) « Plus tard, avec l'introduction que je me suis permis 
des processus stochastique, l'hypertrophie de la catégorie en-temps devient acca- 
blante et aboutit à un cul-de-sac » 22. Le lecteur aura deviné, à propos de l'introduc- 
tion des chaînes de Markov, de la combinatoire à base de symétries, des groupes, 
que toutes celles-ci sont les aspects divers d'une récupération spatiale qui s'est 
avérée nécessaire dans l'évolution stochastique purement diversificatrice, tempo- 
relle. A, Riotte 23 trouve que la musique de Xenakis se deploie dans deux directions 
qui seraient la probabilité et la combinatoire: Nous y reconnaissons le N tau ante 
porel (dans la stochastique) et le vecteur spatial (dans la combinatoire). ол 
téressant de faire un parallèle, de се point de vue, entre deux compositeur EN 
différents que lannis Xenakis et John Cage, Pour le premier, l'équili e бат A 
la contradiction Ja plus aiguë, se réalise par l'emboîtement d'une sto q 
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(structures probabilistes) dans une combinatoire 


A transformations de grou es) © 
Par contre, emboite quelquefois une combi e ( er groupes); Cage 
SE ; natoire (Yi King) dans une tech 
hasard qui, bien qu'elle soit absolument diffé | в) ЧЕ ii 


: rente de celle de Xenakis, n'en est pas 
Eu argument pour la diversification « temporalisante ». г 

š E pourrait expliquer, à l'aide de nos deux dynamismes empruntés à Lupasco 
€t appliqués à la musique, aussi bien l'insipi 


dité de la musique électronique pur 
(1 absence de référence spatiale à cause de l'imprévisibilité des limites ое 
les limites, du moment où elles sont prévisibles à l'écoute, agissent comme facteur 
Spatial) que la crise de la peinture abstraite (pour les mêmes raisons) ou le fait qu'un 
paysage naturel n'est jamais une œuvre d'art (pour le Créateur qu'on у suppose, 
il n'y a pas de limite; le Créateur est condamné à la pure liberté et est donc a-spatial). 
Nous nous limiterons, pour l'instant, à ces quelques suggestions. 


CODA, STRETTA ET OUVERTURE. 


Notons la situation TaEp par a; la situation EATp par b; la situation Т.Е, se- 
ra naturellement ab. Toute transformations d'une position par elle-même (donc 
а, bš, (ab)?) représente une actualisation | virtualisation à l'infini. Comme on note 
la certitude. dans le calcul des probabilités, nous allons noter, nous aussi, cet infini 


par 1. La logique que nous avons essayé de mettre en œuvre peut donc être décrite 
par un рогире de Klein. 


Mais „le groupe de Klein n'est que le représentant le plus simple de la classe 
des groupes diédriques dont la formule générique est: Е - 

G =a, b an= 1; b? = 1; Баб-1-- а”! = 

Пу aura donc des logiques < trans-lupasciennes > décrites par de tels groupes. 
Selon qu'on attribue а et b à un vecteur ou à un autre, on aura une série de кеча а 
polyvalences spatialisantes et une série de logiques à polyvalences temporalisantes. 

D'habitude, la mathématique restitue le modèle d'une logique. La ка 
qui se pose maintenant est quelles sont les logiques qui sont décrites par de tels 
groupes ? 


NOTES 


venir logi de l'affectivité (Vrin, 1935, 

: А les plus importants: Du devenir logique et t к 

emnt 1979) Le d Pd lance qun i js (а DA A Me A RS ai ^, INS 

47), Les trois matières (Juilliard, : ) ^ š 

virt? Е Ed et de la mort (Christian Bourgeois, 1971), L'énergie 

ull , , D 4 te oe . | 

292) (éi ЖЕНИШ e ЫБ et de la mort, Christian EU SE Paris, 1971 
ы TEA St. Les trois matières, Julliard, Paris, 1960, chap. |, рр. 15—53. 
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__ 4 Pour le mécanisme logique de cette 
cipe d'antagonisme et la lo 
Man et Cie, Paris, 1951, 


5c i л | ici 
Cette idée apparaît plus ou moins explicite dans tous les 


structure, voir notamment Lupasco St, 


] , ; А А Le prin- 
gique de l'énergie (Prolégomènes à une science de la Contradictio Her 


n), Her- 


écrits de Lupasco mais elle a 


été developpée surtout dans l'Appendix de L'énergle et la matière vivante, Julliard, Paris, 1962 


ç Le principe де l'antagonisme . . . p. 9—48. 
Lupasco, St. Le principe... p. 10, 

i Lupasco, St. La tragédie de l'énergie, Casterman, Paris, 1970. 

ло СУРазсо, St. Logique et contradiction, р. 32. 

i Lupasco, St., Logique et contradiction, р. 15—37. 

Lupasco, St., Le principe d'antagonisme ... рр. 9—48, 

12 Lupasco, St., Logique et contradiction, ||-iéme partie, chap. 3, La logique de l'art ou l'ex- 
perience esthétique. x 

13 Les sciences et l'éthique avancent par la voie de la non-contradiction relative. La connais- 
sance, elle-même, est un phénomène unilateral (on ne peut pas progresser en méme temps par 
la voie de l'extension et de la compréhension du concept). La connaissance doit arréter un des 
dynamismes et absolutiser l'autre. C'est pour cela que la logique classique a fourni une base solide 
à la connaissance scientifique. 

14 Lupasco, St., Logique et contradiction, p. 172. 

15 ibid., pp. 16 

16 ibid., pp. 164—165. 

Y ibid., pp. 179—180. 

18 Eliade, M., Aspects des mythes, Gallimard, Paris, 1963, chap. IV, Eschatologie et cosmo- 
gonie. 
Lupasco, St., Logique et contradiction, p. 170. 
cf. Lupasco, St. Les trois matiéres . . . chap. |, pp. 15—53. 
dont l'essence est donnée par le principe de Carnot-Clausius. 
22 Schroedinger, E., Eeprit et matière. 
Lupasco, St., Du réve..., p. 32. 
Il y a raison à croire que c'est justement pour cela que la musique a joué un rôle si 
important dans toutes les religions: elle nous arrache au temps profane et réactualise «l'illud 
tempus ». Et pour paraphraser encore M. Eliade, c'est par la musique que «l'homme religieux 
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25 Xenakis, |., dans L'Arc, no. 4, Aix-en-Provence, 1972, p. 28. 
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28 Eliade, M. Le sacré et le profane, Gallimard, Paris, 1982. 
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Motto: The idea is an aleatory intersection of two processes of thinking 
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Le imagi " I 
раг enee BEE 
КЕСЕСІН n, perceived as a discontinuous phenomenon, and as the 
що ior limit of sound, perceived as a continuous phenomenon, This zero point shall 
eee individual Variations —approximately in the range of 

B We are now undertaking the task of defining a series of acoustic spaces 
SERRE pointer. “г the entire sound spectrum With the characteristic relation 
S x P= К, where 
(1) S = sound 
Р = pulsation 
i К == а constant 
therefore associating to any frequency (sound) a characteristic duration according 
to which it shall ''pulse'* Within the system. The question arises of establishing a 
strict relationship between two fundamental co-ordinates of the acoustic pheno- 
menon — pitch and duration — and of starting оҒап in time development of sono- 
rous infrastructure within which the moment of the — real and virtual — appes: 
rance of each sound should be entirely prefigured. 

The general spectrum of frequencies we shall consider will cover eight octaves, 
that is, starting from a C, — 16 Hz (inner limit of sound)-up to Cy = 4096 Hz. Each 
sub-stretched frequency represents the fundamental of component sounds of the 
system, in the sense of the Fourier analysis. We have concerned ourselves with 
this ambitus keeping in view the traditional practice of musical notation which 
begins with the most grave sound of the organ and goes up to the highest of 
the piccolo flute. As regards the selection of frequencies making up the system, 
we have established different partitions of the octave, and this also for psycho- 
acoustic reasons. In the structural elaboration of our acoustic spaces, WE have taken 
into account both the law concerning the common sound-pulsation zero threshold 
presented above, and the principle of the identity of the octave interval. Within our 
system we shall notice that the coincidence of the attack of each sound with its 
upper octaves Occurs most frequently: this could be one more criterion for the 
functional legitimacy of the system, in connection with the principle of the octave 
in the making of its structures. . : 

ШУ obviously; we may consider П partitions of the octave, corresponding те 
many sonorous infrastructures: We shall now refer to one of these partitions, whic 
i d for the last 15 years, that is a temperate chromatic 
we have particularly explore 2 
system containing 97 sounds (from C, up to d, | 
Schematically, it can be represented as follows: 
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(4) point 0 


putsatión = 16/sec. 
(= 960 М.М.) 


SCHEMA A 
°C; 16 Hz According to relation (1): 
22 16x1622256 that is: 


256 
: (2) РН: — S 
Hz 


The octave is divided into 12 chromatic-semitones. The value of the chro- 
matic semitone is equal to үз — 1.0594631 «s Starting from C, = 16 Hz, each 


immediately following higher frequency may be computed Бу multiplying the first 
one with this coefficient: The pulsation of each sound 15 found out in accordance 
with formula (2), Accordingly, for the 1st octave, we shall come to the following 


list of values expressed in Hz for S and P: 
45 


5 


517% 3 16 Hz í 6 Hz 
сара 16951410 Hz 15101988 Hz 
88 /47,959394 Hz 14254378 Hz i 
ed ЕТІЛДІ —— 13⁄454344,Hz X 
Е, 22 2045839 Hz — 12,699207 Hz 
Fy (e 2485744 Hz — WE iy ТЕТЕ! 
Fay 22,627420 Hz 13137060 Hz 
6j 23,972918 Hz 10,6787165 Hz 2 
Ab, 25,398422 Hz 10,0793665 Hz ; 
A, 26,908691 Hz 9,513649 Hz 

Bb, 28,508766 Hz 89796941 Hz 

š 30203985 Hz 8,4757027 Hz 
CN "S32. Hz; 8 Hz 


For the second octave, all values from column S are doubled, and the ones 


in column P are divided by two. And so on. 
For the 8th octave, we shall come to t 


S 


P 


he following list of values: 


- 2048 Hz 


0.12500000 Hz 


2169,780518 Hz 


0.11798453 Hz 


2298,802490 Hz : 


0.111362329 Hz 


2435,496338 Hz 
2580,318604 Hz 
- 2733, 752441 Hz 
2896.309814 Hz 
3068.533447 Hz 


3250.998047 Hz 


0.105112044 Hz 
0.099212554 Hz 
0.093644177 Hz 

| - 0.088388361 Hz 
77 0083427475 Hz 


0.078745048 Hz 


3444,312500 Hz - 


0.074325427 Hy 


Bb 8 3649.122070 Hz PE = 
B 8 3866.110107 Hz 0.066216427 Hz 


Со 4096 Hz 0.062500 Hz ал 


We notice that most values are represented by irrational numbers. When 


the calculation is performed in several wa 
12 12 12 


12 

V2, V2, үз, ... узи) the differences appearing in the last figures of the deci- 
mal fractions are obvious. These shall have remarkable effects on the performance 
of the system at a certain point, which we are going to stress upon. 

We have asked ourselves what would be the overall length of the develop- 
ment of this infrastructure starting from one general attack (cluster) of all the 
component sounds, up to the following general attack: this shall constitute a com- 
plete cycle. In order to perform this, we must calculate the smallest common mul- 
tiple of the duration of sounds that make up the last octave of the system, that is 
Starting with Св... and up to Cg. (Taking into account that all the duration of 
sounds of the inferior octaves are sub-multiples of 2" of those in the last octave). 

In each octave We havé to deal With 12 growing durations from down to up 
on the chromatic scale of heights, according to a rate of 1/12(see Scheme AL). 
Св lasts for 8", whereas C, for 16". For how many seconds do the component 
sounds last? ` : : 

In the 8th octave, the growth rate of the length of each sound as compared 


to the previous one equals = 0.666" ... 


ys (for example making use of the series: 


~ 


The result is the following. list: 


C, = BT: 8:0,666... = 12 

СВ 666: 8 066... 20,666... 13 

D, 9,333; 9,333:0,666... = 14 

Eb8 — 10’; 107:0,666... = 15 

E, = 10”,666; 10",666...:0,666 = 16 
а.5.0. 

Сұ--167; 16:0,666...-- 24 


The duration of a complete cycle of the suggested temperate system is com- 
puted by obtaining the smallest common multiple of the numbers 13... 24, which 
we shall multiply by the coefficient 0,666... 
5x71 X9 X11 X13 X16 X17 X19 x23 х 0.666... = 113 years (+rest 18762) 


3600 х 24 x 365 дъга 
15, гох! тате ears, дА 
We EP IRCAM, in Paris, in co-operation with my colleague Dan Timis | 
worked out a few music samples representing the above described system, Raking 
use of the computing and sonorous synthesis equipment, respectively чөн FS 
Formes, C-music, Chant, the synthesizers DX7, 4Xetc. The system was M ise ч BS 
modulation of two frequencies. The time that was allotted to us and i quip 
used at that moment only made possible the obtention of short samples. 
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чы рен implications of this idea are much broader. 
ould be strictly technical, i.e. to build a (virtual) ins 


onorous infrastructure, The infrastructur 
à musical 


blems 


One of the pro- 
this s 


trument able to generate 


e shall be placed in the substratu 
: [ a stratum of 
performance (sculpture into sound), namely: we can conceive a series 


by do SE directly derived from the system and reproducing step 
SORS olution in time. The Sonorous process once started, we shall have to 
Š \е exact configuration of the initial moment of the introduction of our 
score , this acting as a filter directly applied on the general '' keys "іп full pro- 
gress: it is a sculpture evolving from the moment x to y in this given space of fre- 
quencies and pulsations; (as a principle, any music may be conceived as such, namely 
as a sculpture in the generale space of frequencies and durations. Nevertheless, we 
may also conceive — let us call them — superfilters applied on this infrastructure in 
evolution and which could be any music score, previous to the system. Inserted 
into the system at a certain moment, it is going to distort it according to its own 
data, lending to the system, in time, the image of its own order; the performance 
of such scores will be different every time along the duration of a complete cycle in 
the development of this sound infrastructure. 
We present below the graphic image of the first 16 seconds in the general 
evolution of the system: (see SCHEMA Ba—f pg. 47 — 54) 
| have applied the principles of this system for 13 minutes in the Epilogue to 
the opera '' With the Gipsy Girls (АКТА), adapted after Mircea Eliade, In the 
83rd second there is a clarinet intervention, actually a theme cited from, Brahms, 
3rd Symphony. (Ex. 1) | 


Ex; 1 


As it was '' interpreted ” according to. the sound-pulsation relationship of 
the system, it ultimately acquired the following. form: (ex. 2) 


La tigänci 


i vi heme gota duration 

del being provided, each sound of the t | 
h dE Ger е within the system. Ifthe attack of i CN 
ом то һарреп — according to the system — within the 56 Dee, 
d MUT first ДАГ passing could be performed directly (legato), otherw! 


was to appear a pause between the two sounds. 
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It is obvious that any music made up of super 
slated onto our system, in accordance with similar 
one can Imagine programmes of automatic transcription (transposition) -of an) 


posed melodic lists could be tran- 
principles. As а consequence, 


"score : into the system, starting from a point — eventually called — zero, regar- 
dless which, when it is introduced and it starts its unfolding in time, It is deg 
that all aspects pertaining to the simultaneousness (vertical coincidence) of the ma. 
lodic lists and the relationships between the lengths of the component sounds shall 
be very much distorted. At the same time, the performance ” speed '' (tempo) 
of a certain given musical sequence shall be a resultant of the interaction among 
sound-pulsation-register. In the acute zones of the sound Spectrum, the specific 
durations of sounds are multiples of 22, as compared to those in the inferior octaves. 
This shall have direct consequences upon the speed of succession of the elements 
that make up a melodic list in one area or another of the spectrum of frequencies, 
In order to ensure the general melodic and harmonic framework of a given musical 
sequence, there could be conceived a possibility of introducing into the perfor- 
mance system of a (pulsatory) repetition of the frequencies in the grave areas up to 
the exhaustion of the melodic lists in the superior octaves : what is meant is a certain 
distribution of elements in the superposed melodic lists — repeatable-pulsatory 
in the grave areas and continuous-legato in the acute ones — so as to observe the 
global verticality versus the given model-score. 

In the case of scores directly derived from / through the system, the question 
of contribution to composition might arise. That is, of something essentially different 
from what could be considered a mere transcription of the data resulted from the 
development of the infrastructure elements. The point in discussion would be the 
selective option, characteristic of the act of creation. A mere glance at Scheme B can 
prove quite clearly that such a score-system offers a wide space to the composition 
action, once the conception regarding a melodic list and its interconditioning with 
other melodic lists has been roughly prefigured. It may be applied (materialize) 
very differently in areas of sound and pause, pulsation and non-pulsation, within any 
project, a fact strictly connected to the competence (taste) of the composer. On 
firm, perfectly structured ground, the composer can make up his mind, according 
to an explicit strategy of the ''ineffable ”... | 

It seems to us more than obvious that this sound infrastructure can be achieved 
only by. electronic means; as it implies an absolute precision as regards the timing 
of its components. The performance possibilities of natural music are utterly unfit, 
a fact that is also noticeable from Scheme В. 

After the adequate. instrument has been technically achieved, there should 
be imagined.an adequate scenery for this kind of music. That could be figured as а 
monumental organ placed in an edifice of extreme solidity, opened towards an al- 
most cosmic space. À central édifice in a ' City of Light’, as in the ancient Amerindian 
or Far East cultures. Even the flow ofthe sonorous tide is close to the natural evolu- 
tion, in the sense that it displays practically infinite cycles, where nothing 15 repea- 
ted within the framework of absolute immobility. The image of this edifice and its 
location, the idea and spirit it may point to are still open questions... : 

But the building of this instrument raises an entire series of technical аме 
pertaining to the achievement for at least the duration of a complete ES 9 ү 
absolute exactness for the development of the elements of the system. As LES 
saying, starting from the numeric representation of its parameters, Wee B 
coefficient of error which may lead in time to growing Ee Ў даа 
time with the building of the instrument, certain periodic corrections (P 
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who i 
le cycle) should also be introduced in the programme 


put back to order the elements of functioning, so as to 


distorted by the evolving in ti 
в ' ntime i 
As wè have stressed, there are ae to appe je SH AU E system 
the achievement of the programmes scare TE dé + Get herd torch eae 
Se sae: progre - order to implement” them into t 
M СШ arse to blur or to Promote certain frequencies, within the general Ge 
GE pile Е to ne “sculptural” design suggested by each 
, e-score shall establish an order in the a SCH 
N ! L j ppearance of the compo- 
"Wis dedere being actualized by the system according to its own data “thts 
ne real moment of the appearance of each f te 
accordance with the established en Pi ee e 
. | pulsatory mechanism. In the long run, the syst 
15 SCH going to play, through any applied filter-score. DECH 
S eme other problems will appear due to the timbral aspect of sounds. The field 
; ms 19 е open, both as regards the sonorous synthesis of certain timbres coming 
пощи е natural instruments, and, especially, those obtained strictly electronically 
е instrument we are thinking of should be able to cover. all these possibilities. 
S Complex systems of broadcasting connected with the architecture of the 
ity will be able to associate with the. presence of sound in the given space. This shall 
call for a separate programme. SS 
„All these, as a whole, are premises for a building that shall validate over Time 
the multifunctional consistency of the project. | 


es gi ASE mot bavi таа Nicole Brindus 


Traducere engleză Mihai Moroiu 


“REZUMAT 

În studiul. respectiv Nicolae Brindus expune principiile ce stau la baza elaborării unei 
infrastructuri sonore conform unei relații stricte între frecvenţă si pulsatie. Pornind de la 
frecventa de 16 Hz, care este definită ca prag inferior al senzatiei de sunet perceput ca feno— 
men continuu, si totodată prag superior al pulsatiei, percepută ca fenomen discontinuu, зе insti 
tuie un spaţiu acustic temperat format din-97- puncte (frecvenţe) саге satisfac relaţia: 

5 (sunet) х Р (pulsatie) = 256 (constantä) 

Autorul propune crearea unui instrument virtual care să genereze această infrastructură 
sonoră peste care, ca sculptură în sunetul general, să se poată insera orice complex de liste 
melodice! urmînd la-fi .,interpretate’’ de sistemul dat: cu. alte cuvinte. orice „partitură: muzicală 
preexistentă sau direct derivată din sistem, Un ciclu complet de desfăşurare a acestuia durează 


aproximativ 113 ani. = - 7 Een 


NOTAȚIA UNOR STRUCTURI RITMICE MUZICALE PE BAZA SERIEI 
ADITIVE A NUMERELOR TRIUNGHIULARE 


LIANA ALEXANDRA 


In Revista Muzica nr. 7 din 1987 am publicat un studiu intitulat Notatia unor 
structuri de tip « rubate » folosită în creaţia proprie, care se referea la binecunoscutul 
sir aditiv al lui Fibonacci (1 2.3 5 8 13-21...) inclusiv translatiile lui (сит ar fi: 1 
3 4 7 11 18 29 47 sau 0 2 2 4 6 10 16 26 42 68 etc, sau 0336915 2439 etc.), apli- 
cate la-unitate de timp (de exemplu pătrimea) si la diviziunile їп 2, 3, 4, 5, 6 etc. 
impulsuri egale ale acesteia. 

In studiul de fata continui ideile expuse cu acel prilej, dar cu șiruri ritmice 
care derivă din seria numerelor triunghiulare. Este știut că formula matematică a 


n(n+1>-> 
2 


= ` à ж з ь ЕЧ 
numerelor triunghiulare este: 


Din combinarea acestora în diferite feluri de lectură (la rînd, sau si prin unul, 
dou’, sau mai multe salturi), prin aplicarea lor la diferite unități de timp etalon, 
sau a unor subdiviziuni ale acestor timpi, prin folosirea lor în diferite partitii de 
şiruri nonretrogradabile se pot naște combinaţii ritmice inepuizabile. f 

Pentru studiul de față propun unele exemplificäri corcrete, ce rezultă din 
următoarele. șiruri nonretrogradabile: 1363151 131031. 

- Combinatiile pot continua în variate ipostaze, seria numerelor triunghiulare 
find: 13 6-10:15-21-28-36:45:6#с. šast sings э: 5 : 5 

Deci din seria 1 3 610 15 etc mă opresc la primii trei termeni 1 3 6 și formez 
de exemplu următoarele combinații nonretrogradabile: -- 

kx бреса- ee 


Specia B 3136313 
Specia С 6163616 
Specia D 1613161 
Specia E 3631363. 
Specia Е 6361636 


Specia A1 316131 
Г) aplicată la unitate etalon-patrime: 
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a) periodicitatea configuratiei ritmice apare după 16 unităţi etalon (16--1-3--14-6 
44341)1 5 | | = B ELE KE s I XS mas ee, d SR 
Е еще realiza siruri ritmice mai scurte. voi exemplifica diferite configurații 


pe seria 1 3.6 3 1 (suma termenilor este ЛЕ 
а) aplicată la unitatea etalon — pătrimea, 


5? 
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periodicitatea configurației apare după 14 unități (14 == 143 5 
icitatea configurației apare. după = 1434164341). 
b) dacă incadrez în măsuri periodicitatea ritmică apare astfel: în ae de 2/4 
ck după 7 măsuri, în măsura de 3/4 după 14 măsuri, în măsura de 4/4 după 7 
äsuri, 


H) Seria 1 3 6-31 aplicată la unitate-etalon-pátrimea divizată în 2 impulsuri egale. 
a) periodicitatea configurației ritmice apare după 14 impulsuri de optimi: 


b) dacă încadrez în măsuri, periodicitatea ritmică apare astfel: în măsura de 2/4 
după 7 măsuri, în măsura de 3/4 după 7 măsuri, în măsura de.4/4 după 7 măsuri. 


Ш) Seria 1 
egale. 


а) periodicitatea ritmică apare după 14 impulsuri de optimi de triolet, 
sau după 14 unități etalon de pátrimi. 


3 6 3 1 aplicată la unitate etalon-pătrimea divizată în 3 impulsuri 
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b) dacă încadrez in măsuri, periodicitatea ritmică apare astfel: in măsura de 2/4 
după 7 măsuri, în măsura de 3/4 după 14 măsuri, în măsura de 4/4 după 7 măsuri. 


LL LM 


IV) Seria 1 3.6 3-1 aplicatá la-unitate — etalon pătrime. divizată în 4 impulsuri 


egale. : d 
d periodicitatea configuratiei ritmice apare după 7 unități etalon: 


' LED LIL 2211 26. 
СЕ EV d 


Сура încadrează în măsuri, periodicitatea ritmică apare astfel: în măsura de 
pă / măsuri, în măsura de 3/4 după 7 măsuri, în măsura de 4/4 după 7 măsuri. 
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3) Seria 1363 1 aplicată la unitate etalon pätrimea divizată în “cinci impulsuri 


eg ale. _ 
à periodicitatea configuratiei ritmice apare dupä 14 impulsuri etalon: 


S= E тей еч Mores > 


FS în. OMNI x nier d pertodicitatea apare ае! : în măsura 


te 
b dacă seria es în măsura de 3/4 dupa 14 măsuri, în măsura de 4/4 după 7 


де 2/4 după 7 măsuri, 
măsuri, 
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VI) Seria 1 3: 6 3 1 aplicată la unitatea etalon pátrimea divizată în șase impulsuri 
egale. 
a) periodicitatea configurației ritmice apare după 7 unităţi etalon: 


Ь) dacă seria este încadrată în măsuri, atunci periodicitatea apare: astfel : în măsura 
de 2/4, după 7 Hie ea în másura de #6 SE 7 mšsuri, în măsura de 4/4, după 7 


măsuri, . 
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Concluzii: deci în folosirea acestui șir ritmic se pot constata următoarele periodi- 
скай: 

— pentru unitățile pătrimi și diviziunile binare apare dupa 14 unități etalon (1+3 
+6+3-+1) și respectiv după 7 unități etalon; 

— pentru diviziunile ternare și de cinci — periodicitatea apare după 14 unități eta- 
lon (deci tot suma termenilor 1--3--6--3--1); 

— pentru diviziuni de șase — periodicitatea apare după 7 unități etalon. 


Se pot imagina și alte combinaţii ritmice. din cadrul șirului de numere triun- 
ghiulare. 


Spre exemplu seria 1 3 10 3 1 Suma termenilor este 18. 
|) Seria 1 3 10 3 1 aplicată la unitate etalon pátrimea. 
a) periodicitatea configurației ritmice apare după 18 unități etalon: 


b) încadrată în măsuri, seria se prezintă astfel : în măsura de 2/4, periodicitatea apare 
după 9 măsuri, încadrată în măsura de 3/4 periodicitatea este după 6 măsuri, în măsura 
de 4/4 configurația se repetă după 9 măsuri. 


Il) Set ia 1 2 10 3 t ice i ake 

4 iplica a la unitate etalon atrimes Т ath «қыз à 
Š al ` р пва divizatä In Jouä im Dulsuri 
â) pe r iodic itatea structult ii ri mice apa ге dupä 8 u 11 Ati etalon 
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b) încadrată în măsuri, seria se prezintă astfel: în măsura de 2/4 periodicitatea 
apare după 9 măsuri, în măsura de 3/4 după 3 măsuri, în măsura de 4/4 după 9 măsuri, 


ІП) Seria 1 3 10 3 1 aplicată la unitate etalon pătrimea divizată în 3 impulsuri 


egale. 
a) periodicitatea structurii ritmice. apare după 18 impulsuri (suma termenilor 


1434104341). 


1 3 10 3 1 se prezintă astfel: în măsura de 2/4 perio- 


b) încadrată în măsuri, seria \ 
în măsura de 3/4 după 2 măsuri, în măsura de 4/4 


dicitatea apare după 3 măsuri, 
după 3 măsuri. 


IV) Seria 1 3 10 3 4 


egale : aplicată la unitate etalon 


pătrime divizată în 4 ims 


a) periodicitatea c TUE 
tea configuratiei ritmice rezultate apare dupá 18 impul 
" npulsurt, 
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E © —- 3 Ç 
— za T us ө--- e— ded - 


b) dacă se încadrează in măsuri, 


atunci jodici £65 
2/4 după 9 măsuri, unci, perlodicitatea apare astfel: în masura de 


în măsura de:3/4 după 3 măsuri, în măsura de 4/4 după 9 másu e 


V) Seria-1 3. 10-3 1. aplicată la unitate-etalon pătrime, divizată. în 5--impulsuri 
egale: 
a) periodicitatea. configurației ritmice -apare dupa. 18 impulsuri: 


b) dacă seria respectivă este încadrată în-măsuri,-atunci periodicitatea apare astel: 
în măsura de 2/4 după 9 măsuri, în măsura de 3/4 după 6 măsuri, în măsura de 44 
după 9 măsuri; ` à ` 


VI) eda 3 10 3 1 aplicată la unitatea etalon pătrimea divizată în 6 impulsuri 
egale. 


a) periodicitatea configurației ritmice apare după 18 impulsuri: 


b) dacă seria ritmică este încadrată în măsuri, atunci rezultă următoarea periodici- 
tate: în măsura de 2/4 după 3 măsuri, în măsura de 3/4 după 1 măsură, în măsura 
de 4/4 după 3 măsuri. 


Deci: suma termenilor (1--3-4-104-3--1 = 18) rămîne mereu un etalon al periodi- 
citätii, care se aplică variat, în funcție de timpii folosiți si subdiviziunile lor, за: 
pentru pătrime periodicitatea este 18; pentru optime periodicitatea este d ( Г. 
= 9); pentru o optime din triolet periodicitate la 6 timpi, (18 : 3 dh реч 
gaisprezecime periodicitatea la 9 timpi (18 :2 = 9); pentru о ии Get 
cvintolet periodicitatea este 18; pentru salsprezecime din sextolet р 
citatea este 3 (18 :6 = 3). 
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De asemenea, cu un astfel de sir 
lerando ritmic. 


. Astfel, dacă se citește la rînd, spre exemplu 1 3 6 10 etc rezultă un ralentando 
ritmic. Invers, 15.10 6 3 1 aduce cu sine un accelerando, Se poate imagina și ип 
ralentando progresiv: ' 

1363 6 10 6 10 15 10 15 21 etc 
sau un accelerando progresiv: 

21 15 10 15 10 6 1063631 

Ceea ce este de reținut este faptul că suma termenilor folosiţi în buclele nume- 
rice dă mereu periodicitatea figurilor ritmice la nivel micro sau macro structural, 

Este deci o explicație posibilă la fraza muzicologică frecvent folosită în diferite ana- 
lize, dar rareori demonstrată concret și, anume aceea că « microstructura gene- 
rează macrostructura ». 

În încheierea acestui studiu voi exemplifica doar o variantă de ralentando 

ritmic pe seria 1 3 6 10. 
1--3--6--10 = 20 


se poate imagina un ralentando sau un acce- 
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periodicitate la 20 de impulsuri 


ISTORIOGRAFIE 


DON GIOVANNI et LES DERNIÈRES OEUVRES INSTRUMENTALES 
DE MOZART 


WILHELM GEORG BERGER 


enden ts к Waste champ des derniers chefs-d'œuvre de Mozart, ses passages 
auis des genres purement instrumentaux aux genres scéniques — lié 
pouvoir de la parole chantée qu' ‘acti 22 қарамай 
SQ - parole qu'au sens de l'action dramatique — peuvent so 
être égalés à un périple d'un extrême à |! i 2 vds 
ге ра. force “ce ДА h m ` autre, les distances acquérant un caractère 
en séries = es répétées — surtout lorsqu'il s'agit des corrélatives 
L'aventure de la connaissance est donc de prime abord pleinement motivée 

E S engageant sur cette voie, le chercheur découvre, au fur et à mesure qu'il 
pénétre toujours plus à fond dans plusieurs espaces et sphéres de la musique mozar- 
tienne, une certaine réduction des styles à un principe directeur unique gouvernant 
la totalité des dimensions distinctes du discours. A la suite des nombreux enchai- 
nements d'événements qu'il établit — équivalant à l'introduction de l'ordre dans 
l'expérience —, ses conclusions souligneront la présence de similitudes plutót 
que la persistance de dissemblances. 

Ce point une fois acquis, il ne sera que d'autant plus stimulé à poursuivre sa 
recherche. 

|| découvrira alors que les éléments de variété et de contraste convergent, 
tout en évoluant sur des vois-paralléles — unificatrices plutôt que départageantes. 
Ceci même fera surgir et croître ses dilemmes quant à la connaissance et compré- 
hension des essences, à la pénétration du fait musical. 

Avec cohérence et nécessité, dans les surfaces et les registres d'une 
fresque unique des genres, réalisée par la libre et multiforme corrélation 
de cas derniers dans un climat spirituel issu du jumelage des cultures 
musicales, se configure — revêtu dans le spectaculaire avec l'éloquence du 
caractère immédiat de l'acte scenique, ou bien illustré au mode abstrait par 
la consistance de l'événement concertant un certain contenu d'idées propre- 
ment musical concrétisé et symbolisé par deux manières compositionnelles 
virtuellement différentes mais nullement disjointes au sein d'une unité qu'elles 
s'assurent réciproquement. | | 

Musicien de génie, Mozart possède une capacité de synthèse impressionnante 
dont témoignent copieusement des domaines qui, envisagés séparément, sont chacun 
d'une complexité artistique significative, mais, pris dans l'ensemble, dénotent son 
exceptionnelle faculté d'équilibrer idéalement l'unité avec la Variété. 

Le parcours diachronique des chemins ouverts dans le royaume As Ad 
styles propres àla pensée et à la рше compositionnelles de deen calit e: 
ecclésiastique et de chambre — facilite une connaissance фи кери 
et des disponibilités artistiques de Mozart et, même, révèle avec éclat ce q Le 

j + au-delà et au-dessus des cotes et des limites communes. Le fait es q 
Font voit grand, || conçoit sa construction compositionnelle dans une соке 
contemporaine et, comme tel, il l'inscrit dans le Classicisme et le Baroque en tra 
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иа les traditions musicales du passé dans celles de l'actualité par la puissance 

onception prospective. || élève ainsi —au niveau le plus haut — une structure 
de grande ampleur cumulant un vaste cycle de mouvements unifiés par un arc monu- 
mental, illustrant de la sorte la modernité de son mode de concevoir et de parachever 
l'oeuvre musicale comme étant en soi finie. Les proportions de cette structure 
expriment les étendues, les profondeurs et les altitudes de contenu, et d'expres- 
sion. La forme — mesurable — ressort en plein relief. En cela, Mozart est sans égal, 
unique, souverain comme Bach, créateur de systémes en égale mesure co- 
ordonnés et intégrateurs. Le rapport des parties à l'entier est gouverné par cette 
Vision préétablie. D'autre part, l'art de conduire les voix de l'ensemble, de tracer 
les lignes générales d'évolution et de graduer l'architecture du cycle de mouvements 
conçus avec une longue durée en-temps et une disponibilité culminante à être arqués 
ате Метан manifeste l'esprit de suite du compositeur qui se veut créateur 

e style. 


L'analyste peut, à la fois, reconnaître l'unité dans la variété et percevoir les 
traits essentiels exprimés par un grand nombre de modalités spécifiques. La con- 
tinuité et la cohésion caractérisent l'ordre qu'a institué Mozart en procédant à une 
réévaluation systématique de toutes les valeurs affirmées et consacrées au sein des 
traditions musicales plus ou moins anciennes ou nouvelles. A la grande différence de 
ses confréres — à lui seul, pourrait-on dire —, compris rien que par Haydn, Mozart 
a renouvelé l'entiére théorie de la composition appliquée en disloquant les critéres 
délimités par des conventions de genre. Toute la poétique de l'art musical de compo- 
sition apparaît ainsi repensée dans ses données fondamentales, remodelée à neuf et 
illustrée de façon exemplaire. Conçues à cette échelle, ses variations rénovatrices 
qui se propagent par sphéres — particuliérement celles corrélatives en séries récur- 
rentes - traversent des collections d'ouvrages de méme genre et enchaînent 
des cycles de cycles de sonates transformés en symphonie, concerto instru- 
mental, quatuor et quintette à cordes, prouvant ainsi la puissance de l'impératif 
stylistique mozartien. í 1 

Etonnant est non seulement l'esprit de suite, mais aussi la rigueur du créateur 
de systémes compositionnels, de cet énigmatique Mozart qui n'obéit qu'à sa voix 
intérieure. Entre 1782 et 1791, l'année de sa mort, il excelle à créer, à un rythme 
ahurissant, des séries de chefs-d'œuvre représentatifs, disons méme désignatifs, en 
tant qu'irréductibles au fond aux lois de composition connues, étudiées et 
acceptées comme. telles, aux schémas ordonnateurs accrédités dans la vie musi- 
сайе européenne du temps. Mozart prend de l'avance sur tous ses contemporains, 
il dépasse en quelque sorte même un coryphée comme Gluck, il rivalise avec Haydn, 
artisan et promoteur de la symphonie, et du quatuor à cordes. Ses grands quatuors 
dédiés à Haydn, au nombre de six, achevés en 1785 aprés trois ans de travail acharné, 
proclament la matérialisation de sa conception compositionnelle douée du don de la 
généralisation absolue. 

Les derniers quintettes à cordes, encore six, demeurés sans dédicataire et trop 
peu connus dans leur ensemble, livrent l'image d'un Mozart solitaire en dialogue avec 
soi-même. Arrivé à cette altitude, c'est le triomphe du monologue à voix basse mais 
amplifié à cinq voix, tantót débordant en vagues, tantót recueillant ses torrents en 
fleuve, Jusqu'à ses plus puissantes sonorités commassées, sillonnées d Lee 
fouettées de récitatifs entrecoupés, qui finissent dans le monologue «еп so!» m 
voix apportant le calme sous leurs masques. Pas à pas, section apres io ER 
aprés partie, tout s'édifie de soi-méme dans un devenir se ақса SERM 
à l'autre, La dramaturgie instrumentale mozartienne célàbre ici ses p'us 
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bles conquêtes et tout à la fois se prâsentesen t 
le drame d'idées purement musicales, 

Dans l'histoire de la grande musique universelle, les dernie 
mozartiens à deux altos constituent un antécédent si caté c 
ils n'ont plus connu de suite dans leur genre. | Ç 
Mozart demeure inégalée au cours des époques sui 


dans une pluralité différenciée avec cohérence 
Ce modéle — si tant est 


ant que moyen Vers le but Suprême; 


rs six quintettes 
gorique, que pratiquement 
La perfection du modele créé par 
vantes car le modèle méme coexiste 
et:coordonnée systématiquement, 


| ‚ S'étalant comme une ceinture im- 
mense qui embrasse le tout, se dispersant et à la 


d fois se resserranit telle une chaîne 
€ montagnes où pointent des sommets d'une grandeur supréme, radieuse, dans 
un univers de beauté et de sagesse musicales, 


La sagesse est un attribut de la pensée stylistique mozartienne, en-réalité un 


attribut naturel du mode d'étre de la composition respective. La mise en relief de 
la forme est pleinement visi 


ble dans le vecteur. de l'approfondissement du contenu 
artistique réalisé par l'élargissement de l'expressivité subjective, Les démarches de 
Mozart convergent vers l'illustration musicale d'états d'esprit et de sentiment op- 
posés. Le développement intense de la caractéristique des figures thématiques le 
conduit entre autres —sur.la toile de fond d'une esthétique. plus ancienne de la 
figure — à introduire dans le.circuit de la musique. de.scéne la technique des leit- 
motive contrastants, technique propre à la sonate pour piano avec ou sans violon, 
au concerto pour un ou plusieurs instruments soli avec accompagnement d'orchestre 
et à la symphonie- pour grand orchestre. . ... ... ics 

De ce point de vue оп peut affirmer que les; implications les plus-ardentes, 
dirait-on, des leitmotive contrastants et de la dynamique. instrumentale s'agencent 
dans le Dramma giocoso Don Giovanni dont la première.a eu lieu à Prague le 29 octo- 
bre 1787. 


Poussant jusqu'à leur apogée les caractéres et les possibilités du drame musical 
traversé de fulgurants moments comiques, la partition de Don Giovanni ouvre de 
larges perspectives. La plupart.des genres, espèces et formes d'une haute complexité 
musicale; différemment symbolisés еп ce: conglomerat singulier, se trouvent ici un 
certain < point de fuite >, situé de jure dans l'histoire de l'art Mais de facto légitimé 
dans la théorie de la composition mozartienne: La théorie s'identifie à son tour avec 
l'opéra, lui prêtant son ргоргесѕуѕїёте de référence, authentique et fonctionnel en 
vertu des correspondances ;intrinséques représentées — sur le: plan desee 
nel — par l'écriture musicale et l'architecture dela forme d'ensemble des Sec? 
actes strictement complémentaires: L'ordonnance et les connexions Преса di э 
rents correspondent à cette unité-paire où le principal devenir obéit кыч ee 
drame musical tandis que les deploiements-collateraux suivent les canons e кан 
die musicale, Ее jeu de scene пе s'implique pas dans les enroulements en soi sech 
d'idées musicales. Le comique ironique, bien que significatif et жиеги ee 
demeure marginal, secondaire, en quelque sorte auxiliaire, ous con апе: саза 
ges et prévisible, C'est l'interprétation Nica pala SR сатен Pie 
pantes par leur contraste saisissant. — qui est | CAS NI. ECH 
l'action, tous les styles tant figa Sae nt tele xb pat ape déchirant, fatal 
scène — genre oratorio — eeler? CH SEAN das le début dans une vision 
tel qu'implacable,-tranchant, q n | 


goethienne. 


La conception musical 
drame à méme la discontinuité des scènes 


| i la continuité du 
la partition Don Giovanni assure Š 
SM bouffes. C'est en cela, du reste, que con 
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TR pss ute strictement dramatur gique dont nous 
seus ja А LARA lei АДЫ mais inévitablement tous 
FR о relation propre à la culture de 
ys PN US казе simple, commun, qui s'élève ensuite Vertigineusement Vers 
ones pluristratifiées du style moyen ou tempéré, avant d'atteindre et de con- 
quérir les sommets du style sublime, On dirait d'une pyramide en gradins oü la 
largeur des terrasses est fonction de la hauteur et de la stabilité du tout, Or e Ser 
tition à Don Giovanni se présente justement dans une structure compositionnelle 
Qui met en évidence que le rythme de forme de l'ensemble se trouve dans la dimen- 
sion du drame et relăve, comme tel, du style sublime, tandis que, par contrepoint 
il se ramifie et se localise dans la variété des situations et événements comiques, 
différenciés dans une ambiance de style tempéré et, respectivement, de style simple 
ou commun, Cette grande étendue de jeu des genres et espèces d'écriture compo- 
sitionnelle souligne la transformation du langage musical de l'époque en un langage 
fortement individualisé, distinct, impossible à confondre et plein de fine substance 
instrumentale sur. les plans des Variations thématiques, en même temps que très 
fonctionnel sous le rapport. dramaturgique. par de multiples ressorts intimes. 


L'alternance des types d'écriture et Ja différenciation si tendue des moyens 
d'expression se soumettent aux rigueurs de la composition bâtie dans l'idée — ré- 
cente à l'époque — de la grande sonate symphonique empreinte d'un esprit de séri- 
eux, notamment manifeste dans la musique pleine desouffle et l'importance des 
pensées musicales déterminantes; esprit de-sérieux ‘également dans l'idée de la 
grande sonate classique à plusieurs thémes en variation et cyclique par la nature 
de sa problématique et la disposition des parties constitutives. Enfin, l'emprunt à 
la technique instrumentale propre à la musique orchestrale de chambre et à la 
musique vocale sacrée, avec certains échos de nuance profane, semble préfigurer 
à un moment donné. le contour prodigieux d'un intempestif concerto grosso, quelque 
peu surréaliste, entrecoupé de cadences thématiques. s'entrecroisant, de scènes 
d'ensemble longuement fignolées et aussi de pièces, de petites suites en apparence 
occasionnelles, sorte de divertismentos, se laissant entraînées par la fantaisie d'un 
torrent. de .contrepoints. Le tout s'élève comme ипе, polyphonie où s'entassent 
thémes, gestes, formules ostinato, suggérant l'image d'un large collier de variations, 
l'ambiance d'une suite immense finalement. enroulée en sonate. 

Surclassant de ce-point desvue les-tendances-artistiques du théâtre musical 
européen; Mozart matérialise déjà l'idée-du théâtre total. La clé de voûte consiste 
dans la: scène finale де а damnation, affrontement décisif qui dépasse et emporte 
tout le reste. Еп concordance avec ce repère:central; Mozart: semble obsédé de mou- 
vement, remué par up besoin presqu'anxieux de passer de l'un à l'autre mais, tout 
autant, de promener. les belles:arias, les récitatifs et les scènes d ensemble élaborées 
minutieusement: et soulignant l'importance du détail. Le fait que seuls les masques 
mineurs se lèvent prépare et retarde.à la fois le moment où le masque principal se 
découvrira; ой le seul visage encore dissimulé se mettra en pleine lumière avant 
que les flammes пе |'&treignent empêchant ses états d'âme de se dévoiler. 

C'est de l'esthétique appliquée que réussit Mozart avec la figure de ce panar 
nage; Dominant de haut l'étincelant libretto de Lorenzo da Ponte et dépassant les 
données concises de la poésie inspirée, sa musique invoque et dépeint ce an ae 
gresse la compréhension humaine: le-péché contre les lois fondamentales qas пада 
Des traits descriptifs imprégnent le discours, des motifs toujours plus mani ке ЕТА 
baroques réverbèrent un émoi paratemporel comme teneur абу E T s 
l'encadrement vocal-symphonique (du type de l'oratorio), accusant P 
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parlions tantót et vers 
> les genres instrumen- 
la sonate dont la sphére embrasse 


une filiation händéli қ 
ation händélienne, requiert des fonctions scéniques. Sensiblement neuf est 


le caractère i inéair i 

WE MS sien ech de l'affrontement final entre l'hôte et l'amphytrion 

ыы тену jeté reçoit le prix qu'il mérite, Préparatoire dans ce sens 

кар a ANA en spirale, de motifs directeurs virtuellement aptes à per- 

ED а 5 progressions s enchaînent, les sens dramaturgiques s'accu- 
, че accrolssements et des éclaircissements tantôt insaisissables, tantôt 


г | ants et mêmes vi n d à d é 
Í d р pants e èmes viole ts cor respon ent es r | i j 
sous-ente! lu б rr 5 pliques rapides et pleines de 


AC A RUES culminants de l'action vocale-symphonique denotent les dispo- 

à pensée mozartienne qui opère sur de grandes étendues. Elles sont 
pourtant cohérentes, ces surfaces, distinctement articulées sous le rapport des thèrnes 
et étroitement nouées sous celui des motifs, en plus traversées de long én large 
de Contraires tantôt prêts à se concentrer sur un seul point, tantôt à se déchainer 
pendant quelques instants qui paraissent une éternité, des instants situés hors des 
relations ordinaires. Le tumultueux, volcanique concerto grosso, poussé jusqu'au 
bord du gouffre, entraine la totalité des moyens d'expression, rapprochant en quel- 
que sorte le langage mozartien de certains tons, gestes, figures et images sonores 
rencontrés dans les sonates à programme conçues à l'aube du siècle par Kuhnau 
— le précurseur de Bach à St.—Thomas de Leipzig. Somme toute, cette vision 
« archaisante » — proprement romantique par les réactions sur réactions qu'elle 
provoque — est d'une modernité jamais vue jusqu'alors, à l'époque, et, à la fois, 
très révélatrice de la mentalité de Mozart. 


La raison d'être de ce drame musical se trouve dans la nature des convergences 
thématiques évoluant sur des pentes ascensionnelles distinctes mais nécessairement 
communicantes. Tant sur le plan de l'expression qu'implicitement de la structure 
compositionnelle, prise comme telle, la musique pour Don Giovanni relève d'un 
programme préfiguré par l'antériorité de la décision établissant une destinée im- 
placablement tragique. Cette prédestination musicale fortement illustrée par Гас- 
tion et incrustee dans le devenir en spirale de la ligne intérieure longeant toute la 
succession de numeros, scènes et actes, est saisissable aussi dans la dynamique des 
récitatifs accompagnés et commentés avec insistance par le tutti orchestral, s'en- 
chaînant l'un l'autre par une stricte détermination mutuelle des motifs.L' ето! 
dont nous parlions tout-à-l'heure embrasse le tout et même se fait sentir, dirait- 
on, dès avant le commencement du spectacle, dans le fremissement des tout pre- 
miers sons et accords de l'orchestre. Tout se trouve déjà constitué dans la réso- 
nance, la dynamique et l'agogique des mesures de l'initium qui contient en germe 
l'entier motus du drame et frappe déjà aux portes du culminant terminus. Le pres- 
sant besoin de courir inlassablement à la poursuite du destin est rendu par la pulsa- 
tion des rythmes initiaux ponctués, jaillissants, saccadés, de forte intensité, soumis 
à une gradation tendue vers l'infini dès le commencement. Tout le reste n'est que 
le dérivé de cette formulation ab initium lapidaire, d'une terrible concision. ` 

Du point de vue compositionnel, sont mises en cause les techniques du déve- 
loppement comparatif de sujets musicaux différents, de pensées ou ате pregi: 
paux et collatéraux entassés dans les filons de l'action scénique et ве pas Е 
duits à un foyer dévorateur. Sous се rapport, l'expérience еп matière de comes 
tion dévoile chez Mozart une connaissance des plus solides, rigoureuse jusqu 

i Іні l'échelle de centaines de partitions dûment conçues 
le moindre détail, impeccable à l'éc | ев 
et achevées, I suffit par exemple de ре seulement pendant Ги 

j d rites dans l'intervalle de 5 i | ` 
p E Fo. 39 Jibi d sss no. 40 en Mi bémol majeur et по, 41 en Ut majeur « Jupiter ». 
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GE le don génial de Mozart d'une intuition anticipée de la spécificité 
yilstique des courants a venir, des futures tendances, orientations, modalités d 
composition. Le « hors-temps > accusé de la musique finale de Don Giovanni anii 
que ses derniéres oeuvres — symphonies, quatuors et quintettes à cordes Se 
priment un sentiment tout neuf du spatio-temporel historique. Ce qui sernble 
n'être qu'une interprétation renouvelée des traditions plus récentes, est en réalité 
une modification substantielle d'optique: il s'agit en effet d'une vision globale des 
sphéres stylistiques dans leurs connexions déterminantes, culturelles évoluant 
selon l'actualité des idées et des courants artistiques. Mozart est par là le créateur 
d'un art oü se rejoignent les aspects les plus différents issus des premiers sígnes 
d'apparition, puis de l'accumulation, de la concentration, de l'irruption fulminante 
enfin de l'émiettement explosif et, pour finir, du trop précoce effacement du mouve- 
ment culturel ordinairement décrit comme «Sturm und Drang » — les tempétes 
et les élans dramaturgiques de la musique mozartienne atteignant des valeurs d'une 

importance. véritablement classique. 


L'accent tombe ici sur un rapport que le romantisme a rendu classique, celui 
des valeurs de sensibilité tenues pour des valeurs morales. L'éthos transformé en 
pathos ne constitue qu'une occasion pour le pathos de s'épurer en devenant ainsi 
éthos. Ceci parait étre le principal trait de toute la dramaturgie musicale mozar- 
tienne. C'est dans une semblable perspective que se dessine l'axe de symétrie relíant 
la musique pour Don Giovanni à celle des derniéres ceuvres instrumentales du com- 
positeur. Toutes les alternances relevées dans le contenu de celles-lă seront «à la 
mesure » de l'axe d'ici. Les valeurs des séries récurrentes seront par conséquent 
substantiellement différenciéés au niveau de n'importe quel initium, motus et ter- 
minus compositionnel, transgressant la multitudes des genres, espéces et formes 
musicales actionnés en un devenir à la fois déterminé et déterminant. Ce qui advient 
ici obéit à une ordonnance d'ensemble dûment systématisée, effectuée à l'intérieur 
d'une totalité musicale simultanément unitaire en soi et profondément différente 
sous l'aspect typologique. Le regroupement symétrique des innovations complé- 
mentaires dénote d'une part l'application d'un caractere de chambre aux techniques 
théâtrales — par ‘une symphonisation concertante des éléments d'architecture 
de la forme et de la structure — et, d'autre part, l'application d'un caractère de 
théâtre aux techniques de chambre et concertantes orchestrales par l'attribution 
d'un sens dramaturgique à l'expression musicale et le transfert de la signification 
artistique sur les plans de l'interprétation représentative et de l'impact esthétique 
de tous les facteurs. 

Cette démarche qui supprime tout barrage lui appartient en propre, Mozart 
restant seul sur cette voie, personne d'autre n'emboítant le pas, ni même le témé- 
raire Haydn, innovateur par excellence. Pourtant, tandis que Mozart s'engage dans 
ce débat de principes, Haydn découvre le noyau rationnel par quoi se définit la nou- 
veauté de l'œuvre mozartien : il pergoit le caractère ordonnateur de cette techni- 
que aux applications omniformes et omnistylistiques, fondée sur les disponibilités 
polyfonctionnelles- des types mélodiques élémentaires, des progressions mélodi- 
ques archétypes aptes à se charger concrétement de divers róles harmoniques et 
contrapuntiques, Et, de vrai, c'est bien ce dessin soit chromatique, sinon” 
que — mais l’un comme l'autre configuré avec la même prépondérance — des рар 
ticules mélodiques les plus élémentaires qui dénote chez Mozart une a: i. ке 
façon де repenser fondamentalement les données du langage SA? FSU TS 
son style, si nettement soulignée au niveau de ler ы | MC Won 
correspond, à l'unité de sa conception compositionnelle, celle-ci 
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esprit de suite à. l'intérieur de 
s pensée düment définie dans VUA Pid Sra ded gi que relevant chacun 
perfectionnement dans l'ordre constit tif qu'i че ta composition, et susceptible 
Unités, Mozart souligne précisément | ituti qu'il congoit. En conjugant ces deux 
pects et il le fait en rendant percevabl es rapports qui existent entre les divers as- 
stance de toute mesure, Il est d'ailleurs par est mesurable, ce qui constitue [a sub- 
teur de l'autonomie d | à eurs parfaitement conscient d'étre un promo- 
Ge Aes ans la sphére de la conception compositi indivi Ге 
rationaliste autant que mondaine éloignée du style ЙЫ, de E 
tout de même classiquement nardili Se sible et du ton galant mais 
attitude portés vers les | témoignant d un tempérament et d'une 
Nbre iad ue Gt etienne Lala Së es Као suprême dans 
courus, jalonnés: d'innovations consécutives distinctes clai ке 
fond et dans le cadre européen de:marasme et ано CS, Es 5 
: à listique, envahi d CG 
ventions, de platitudes, de traits tempérés et surtout SH stylistique, envahi de con 
toute des styles périmés et садись. Dans ommuns sinon simples, somme 
lasser, Systématiquement, tant dans le ege EE EA 
siastique, Le contrepoint — entendu comme discipline Е ae cose 
frontation, alignement, agencement, tout cela en vue d'intégrer le m ar Iho. 
mogeneisation «style contre style» et l'articulation dans l'unité, L ene. 
d' He DEER А 1 . Les disciplines 
esprit. classique, се harmonie et. du. contrepoint sont fondues ensembles pour 
devenir les instruments d'un style de force cosmique, - || s'agit, effective- 
ment d'un ordre nouveau dont la mesure est.décelable au travers des formes mozar- 
tiennes de sonate-fugue, de fugue-sonate, de lied-sonate, de rondo-sonate. L'entre- 
pénétration.et la différenciation. toute neuve des manières. d'écriture composition- 
nelle sont gouvernées par un ordre renversé des domaines d'action: musique de 
chambre, musique théâtrale,- musique sacrée. Avec Haydn, aux. côtés de Haydn, 
Mozart situe les genres et les espéces.musicales de chambre au plus, haut niveau des 
valeurs. Ses concertos Pour piano, ses. symphonies, trios avec piano, quatuors et 
quintettes à cordes écrits dans ses dernières années de vie sont réalisés en vue de 
manifestations publiques .dénommées académies et comprennnet.un choix d'ceu- 
vres. propres, de dernière heure, inédites. Mais parallélement, Mozart aspire à s'im- 
poser comme. une autorité.de première grandeur dans le domaine de la musique 
sacrée—substantiellement classicisée — qu'il reforme dans ses techniques de trai- 
tement compositionnel-en improvisant à l'orgue, еп cultivant l'écriture contrapun- 
tique la plus avancée, en dénotant.une égale virtuosité dans le contrepoint comme 
dans l'harmonie, en faisant fondre deux disciplines ordinairement fort distantes 
l'une de l'autre. ІІ va même plus loin: en tant que polyphoniste, il soumet au con- 
trepoint et harmonise tout autant des aspects qui, dans l'esprit de son époque, 
tiennent soit de | ordo naturalis, soit de l'ordo artificialis. Et c'est là que le triple 
ordre mozartien atteint son achèvement stylistique, cet ordre témoignant d'un mu- 
sicien s'élangant vers la critique des systémes de composition. Dans la mentalité 
de ses contemporains, Mozart représente le type du génie universel, du créateur 
de chefs-d'œuvre musicaux, également maitre de tous les styles et de toutes les 
techniques de composition. Personne, ni méme Salieri — le’ successeur de Gluck 
d'abord à Paris, puis à Vienne — ne disposait de sa capacité de couvrir de manière 
heureuse les trois domaines mais aussi d'exceller d'autant plus brillament dans 
la musique de chambre qui, néanmoins, avait conquis la scène du concerto grosse. 
avait acquís droit de cité dans le théâtre, plus exactement dit dans le. théâtre 
dramatique et lyrique, Personne, dans cette rupture et réfection à long terme 
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U 41: 
d'equilibres, ne peut se mesurer avec Mozart qui reste le p 


195 remarquable repré 
ге- 
sentant de la reformul e Че 


de lar ation classique de tous les principes d'écriture musicale. 
“L'unification des trois genres d'écriture instrumentale signifie en fait la ге: 
duction de la pluralité à l'unité. L'adéquation des règles qui gouvernent le trai- 
tement des sujets et la conduite des Voix entraînées avec esprit de suite dans le 
discours impriment à la musique de chambre un certain caractère d'initiation, sou- 
ligné par des démarches précipitées vers un style supra-ordonnateur, renforcé 
par des consolidations opérées sur une multitude de formes diversement mais 5у5- 
tématiquement intégratrices. C'est le finale du cycle de mouvements qui est impor- 
tant, précisément par l'entier déploiement du cercle de symboles; par le renforce- 
ment accentué du groupe de leitmotive, enregistrant ainsi-un vertigineux appro- 
fondissement de l'expression musicale appelée à-illustrer les raisons de l'action 
initiatique entreprise. Le cycle de mouvements ne témoigne pas seulement d'une 
raison historique abstraite, matérialisée par un devenir s'élevant du. classicisme 
postbaroque à un classicisme préromantique, mais aussi d'une prise de conscience 
en ce qui concerne une volonté de style délivrée d'influences, marquée d'esprit classi- 
que, en tout personnalisée et continuellement arquée vers les innovations et les 
intégrations fondamentales. 


Dans ce procès qui redéfinit et établit selon un nouvel ordre les valeurs, la 
fugue-sonate mozartienne s'impose comme une forme protéique. Le fait équivaut 
à la rentrée dans l'histoire musicale de la grande tradition de la fugue, à présent in- 
scrite dans la sphère. de la problématique classique et investie d'autres sens artis- 
tiques. Le finale.du Quatuor en Sol majeur.— le premier de la série dédiée à Haydn — 
et celui de la grande Symphonie еп Ut majeur. < Jupiter > consacrent le parfait jume- 
lage des trois styles ainsi que leur alignement dans un seul et même climat musical. 

Les éléments premiers du discours acquièrent de la sorte des, virtualités neu- 
ves. Des paradigmes; de souche stylistique ecclésiastique, théâtrale ou de chambre 
sont haussés au rang d'entités mobiles, interchangeables. Tel, par exemple le sujet 
de fugue : jusqu'alors sobre par le caractère régulier de ses traits sans âge et profon- 
dément ancrés dans une tradition .séculaire,.le voici.maintenant, discrètement trai- 
те, qui présente certaines transformations. dans. le genre de la pièce théâtrale au 
finale ou de la symphonie de chambre abondamment empreinte de différentes tein- 
tes concertantes. L'exposition. de fugue; puis Ja contre-exposition еп développe- 
ment intensif dénotent 4 présent.un.évident caractère linéaire, trés élaboré et ciselé 
de manière à pouvoir traverser.le.style de chambre et les ressorts du style theâ- 
tral. Le dépassement, du style de divertismento, du caractere. de suite, est catego- 
rique, décidément: dramaturgique» La pluralité se succède ainsi pour fondre dans 
l'unité par une: soumission. totale. aux rigueurs de la dramaturgie instrumentale 
métastylistique, supra-ordonnatrice sur les plans de la coordination extensive 
d'éléments devenus. mobiles. 

Délibérément, Mozart s'engage: dans le-débat de principes déclenché en 1782 
avec la parution du premier volume de l'Essai d'initiation à la composition écrit par 
un certain Koch — un compositeur de chambre qui s'était fait connaître en 1777. 
D'esprit classique par son orientation vers la tradition artistique, la démarche thé- 
orique entreprise à Rudolstadt suscita des réactions de qualité et un écho mae 
diat dans le monde de la critique — à preuve le ton du commentaire écrit par For ai 
(1784). La pensée classique du reflet pratique de cette démarche кончета nor 
veau sens prêté au cycle de mouvements propres à la nature et à 'a id eg nie 
sonate, le travail de composition: de ce genre étant défini et reconnu с ECH 
à réaliser avec des instruments un chef-d'œuvre de musique autonome. q 
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non formulé en conce 
peut accueillir en 
ble d'illustrer, La s 
drame d'idées pur 


$ ^l А | ГА H 1 1 
olo exprime, ou bien est appelée à exprimer les sentiments individuels d'une seule 


Icepts précis, inéquivoques, le nouveau Cycle de sonate 
principe n'importe quelle expression que l'art sonore est capa- 
onate et ses sous-genres approchent le cercle de feu du drame du 
ement musicales. Le raisonnement se réduit à сесі: si la sonate 


personne, alors pourquoi la sonate pour deux, trois, quatre, cinq ou méme plusieurs 
Voix homogènes n'exprimerait-elle pas les sentiments individuels éprouvés par deux 
trois, quatre, cing ou plusieurs personnes ? La pleine mise en évidence de la forme coin- 
cide avec une tout aussi totale mise en évidence de l'expression. Ces deux esthé- 
tiques vont en se surpassant l'une l'autre. La multiplicité dans l'unité est illustrée 
à la manière du quatuor à cordes appelé à rendre les sentiments individuels de диа- 
tre voix distinctes. Aussi, avec le troisième volume (1793) de son Essai . . . longue- 
ment analysé, Koch rend-il hommage à Mozart, considérant ses sonates à quatre 
voix comme modernes, uniques en leur genre et correspondant le míeux à la notion 
de quatuor proprement dit. 


Deux Sont les raisons qui expliquent cette réalisation mozartienne supré- 
mement artistique: primo, le mélange tout particulier du style lié et du style libre 
et, secundo, le traitement de l'harmonie de facon à préter une dimension contrapun- 
tique àux événements harmoniques. 


Au fait, en matiére de construction compositionnelle, toutes les techníques 
situées à mi-chemin entre l'art et la science partent de la modalité de traitement d'un 
sujet principal naturel — par conséquent diatonique ou, respectivement, chromati- 
que — en une tonalité soit mineure, soit majeure. Pareille optique entraîne et à 
la fois précise la modalité de traitement de chaque genre d'écriture en conformité 
du domaine dont relève l'espèce musicale respective. On sait qu'à l'époque persis- 
tait encore l'idée d'écrire un quatuor soit dans le genre galant — oü tantót l'une, 
tantót l'autre des quatre voix principales assure la basse usuelle —, soit dans le 
genre de la fugue, l'ensemble étant dans ce cas véritablement constitué de quatre 
voix obligato dont aucune n'a le droit de contester à telle autre le privilège de voix 
principale. Or, dans ce climat de l'époque, la pensée dramaturgique mozartienne 
vient subordonner l'écriture galante au traitement propre au genre de fugue, 
lui ajoutant des disponibilités concertantes et assurant à toutes les voix les pré- 
rogatives de voix principale. Le contrepoint à cinq voix homogénes ne vise pas seule- 
ment aux sommets de virtuosité dans le genre de la fugue, mais, de plus, signifie 
une rénovation, depuis la base, de toute la technique de conposition, légitimant 
celle-ci dans le genre de l'écriture instrumentale galante, manifestement moderne. 

Cette rénovation annonce la tendance d'esprit classique de généraliser sur le 
plan de toute la musique instrumentale l'écriture rigoureuse — réalisée pour des 
lignes mélodiques sans accompagnement d'aucune sorte et incluant les imitations 
et les contrepoints sérieux avec ou sans choral, les fugues simples et doubles RE 
que les formes de canon. Par réaction et trés symptomatiques du nouveau c Ср 
artistique, deviennent toujours plus nombreux les exemples d'écriture Lea 
gressant la sphère des cinq espèces décrites par Fux et permettant un We mes 
substantiellement diversifié des dissonances fonctionnelles. Importants Rae 
ambiarce dynamique sont le mode d'argumentation artistique берді реверт 
dérés comme sûrs еп се qui concerne l'art de |а facture pure еп Monee d 
ment par Kirnberger, le disciple de Bach — et l'idée de faire aen 

Sri пе! fondamentaux de l'harmonie. Mozart adopte une attitude sty 
ei аа Fr élève au rang de conception compositionnelle, très proche Sepa 
Ви ДЕБ règle ultérieurement définie par Koch: la mélodie d'une sonate 401 


avec acharne 
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rapporter à la mélodie de | 
porte à celle du chœur. 


. Sroupés sur les plans de la polyphonie du quatuor e 
quintette à cordes engageant des voix réelles, individuali: 
personnalisées, les objectifs nettement musicaux de | 
apparaissent dans le caractère linéaire contrapuntique du discours, l'architecture 
de а forme d'ensemble du cycle de mouvements et les proportions monumentales 
imprimées aux parties coordonnées, C'est A ce haut niveau de а conception artis- 
tique,que sous l'aspect pratique a lieu la réforme de la théorie de composition musicale 
universelle, valable dans le périmétre des trois styles et apte à se ramifier et se 
déployer en continuation. La réforme de Mozart est fondée sur le nouveau principe 
classique du travail thématique multiple rompu en voix contrapuntiques en dévelop- 
pement, conditionnant la négation substantielle de toute répétition textuelle iden- 
tique. Dans ses symphonies, quatuors et quintettes ultimes, tant les thémes prin- 
cipaux que les collatéraux sont traités comme des sujets dramatiques. Ce modelage 
dramatique est réalisé par l'application des lois du drame scénique — abstrait 
en drame d'idée musicales — aux cycles de mouvements en développement consé- 
Quent à partir du théme, Le Quintette d deux altos en sol mineur, KV 516 (1787), tout 
proche comme musique de Don Giovanni, indique avec précision le vecteur de la 
dramaturgie de chambre, et donc symphonique aussi, afférente à la symphonie de 
chambre: l'enchainement des parties individuelles, leur intégration au tout. La ques- 
tion qui se pose est de savoir si le finale de ce chef-d'œuvre qui se soustrait à l'apogée 
tragique, sublime, pour s'apaiser sur les calmes étendues et hauteurs d'un lyrisme 
ensoleillé, atteint ou n'atteint pas la valeur des parties antérieures qui sont fiévreuses, 
tendues, traversées de dialogues et de monologues demeurés indécis, irrésolus, 
peut-être même délibérément menés rien qu'en partie jusqu'au bout. 


La correspondance entre les interférences et les osmoses des techniques de 
composition théâtrale et de chambre est clairement illustrée par la primauté de la 
pensée mélodique sur la pensée harmonique, primauté soulignée par le caractère 
linéaire de la polyphonie mélodique, ainsi que par l'insertion des formes contra- 
puntiques dans le corpus du cycle et des parties de sonate. Mozart accomplit l'inté- 
gration de la tradition de la fugue à celle de la sonate en réalisant le concept de 
l'unité-paire, déterminant à l'échelle de la grande histoire de la musique et révéla- 
teur de l'unité-paire reliant les univers du classicisme postbaroque et préromantique. 
L'actualisation en esprit classique des genres instrumentaux de chambre et ecclé- 
siastique suppose l'addition et la réforme des genres scéniques aussi, de l'ordre de 
l'opera seria et de l'opera buffa. Pareillement, la réduction—en apparence paradoxale— 
au dramma giocoso renvoie également à l'idée d'unité-paire et aux impératifs d'une 
réforme encore plus vaste que celle opérée naguére par ce grand classique que fut 
Gluck. Embrassant les dimensions de tous les styles modernes, épurant jusqu'à 
l'essence afin. d'universaliser, Mozart pénétre délibérement en terre romantique, 
dans le cercle de feu du sentiment, y acquiert continuellement de nouveaux champs 
d'action, découvre et touche, sans cesse de toujours autres hàvres. Dans le but 
d'approfondir et de renforcer le primat du plan mélodique sur celui ag ora 
il persévère dans la poursuite d'une pensée mélodique envisagée et al FES 
un réceptacle de son propre état d'esprit, disons de son éthos. Un état E 
qu'il promène et confirme à travers la totalité de ses dessins deeg Ha pass 
microformels de souche modale, En connectant, en séries НЯ Не сам 
modales et tonales, il rajeunit, revitalise plutôt des У de S pet сама, 
— sérieuse, pénétrante, objectivée mais malgré tout pathétique 
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мон par son état d'esprit au sein d'une 
élémentaires 


pensée mélodique faite de formules 


| et structuralement proches de gestes ; T е А 
КЬ š | gestes tenant des figures rhé- 
Gd s ers Le musical sensiblement universalisé, la ig fe 
ee Kar BA ër Wiss oles, La meilleure preuve de cette vaste intégration en 
te i е : cte. II de Don Giovanni, l'immense scene du festin figurant 
e d'un autre festin, L'unification —absolument impressionnante comme force 


EE ER = des moyens d'expression, de langage et de langage nuancé, per- 
те justement le rapprochement ou l'éloignement réciproque, ainsi que l'entre- 
ER des catégories de style, Chaque empressement vers l'une d'elle, chante 
SERRE EE AE et réfection d'équilibres- se répercutent 
ravail thématique, 

C'est tout cela qui a conduit à une nouvelle table des valeurs stylistiques, 
Le premier qui a entrevu l'importance globale de la démarche mozartienne est 
Beethoven, lorsqu'il! eut l'occasion — en avril 1787 —.de se trouver pour peu de 
temps prés de Mozart. Cette nouvelle table des valeurs entrevoit dans la conception 
mozartienne toutes les modalités et les solutions compositionnelles paralléles, en 
apparence traitées de maniere analogue. Pareil cadre consacre l'unicité du chef- 
d'oeuvre de musique. L'instrument de la nouvelle table est la dramaturgie musicale 
universelle soumise à.des transformations en systémes de symphonies, concertos, 
trios, quatuors et quintettes à cordes. La dramaturgie imprime de la sorte à la struc- 
ture compositionnelle ип inéluctable sens artistique en l'obligeant à converger vers 
la concrétisation de la signification-intrinséque au moyen d'une totale mise en évi- 
dence de la forme. De ce point de-vue, la suprême complexité de forme purement 
instrumentale est atteinte par la chaine des derniers quintettes à deux altos ainsi 
que par le magnifique Quintette avec clarinette en La majeur, KV 581 (1789). 


La dramaturgie instrumentale. intensément soumise aux contraires et amplifiée 
de manière concentrique- détermine le caractère spectaculaire du jeu collectif 
dans le cadre-duquel chaque voix poursuit à sa façon le resserrement du rythme de 
déroulement concertant.-La motivation fortement subjective de l'action musicale 
est déployée sur les directions oü se propagent les heurts entre contraires, la partie 
finale du cycle de mouvements devenant le-corollaire du tout, aprés avoir parcouru 
une vaste gamme d'états d'esprit et de sentiments remuants. L'individualisation des 
cinq voix est haussée au rang d'une polyphonie concertante linéaire, les contrepoints 
de plans et situations étant réalisés d'une manière analogue aux structurations en 
scènes-discontinüment-et diversement couplées'en séries récurrentes. Le développe- 
ment et la solution du conflit musico-dramatique à l'échelle de l'architecture d'en- 
semble de а forme-du cycle de mouvement, par conséquent à l'échelle de l'œuvre 
considérée еп son. entier, fait valoir l'existence d'un multiple commun du genre 
mozartien ди quintette à cordes, pas un instant perdu de vue et s'identifiant au 
sujet choisi et dûment gardé, en fait sujet ordonnateur et omnidirecteur des parties 
comme de l'entier. Le travail de composition manifestement intentionné se justifie 

г le sujet exprimé en cing voix distinctes et réfléchi sur toutes ces cinq vox. 
Placé en tête ди quintette, ce sujet atteint son propre apogée lorsqu'il SCH au 
zénith de la partie finale où s'accomplit son propre destin. La dispersion et Ras 
pression = l'une comme l'autre variée — des motifs de repère et des неше Nee 
teurs coincident avec la réalisation de marges supérieures accueillant intégral ere 
les ста’ voix fortement individualisées, messagères de LA a stiri ate - 
masques, personnalisées dans cette parfaite généralisation du traval 


formules, rompu par le procédé d'un multiple contrepoint, Mozart opère l'extension 
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et la différenciation systématique jusqu'au bout, il les pousse jusqu'à leur dernière 


78 


conséquence compositionnelle, L'unicité de ses solutions d'une 
si matière de contrepoint tient aussi à l'accumulation et 
out où les interdépendances se proposent d'exprimer | 


suprême complexité 
à la constitution d'un 


a filiation intrinsè d 
E s in se pro | | sèque des 
Systemes coordonnés, La multiplication des surfaces jalonnées de récitatifs contra- 
puntiques variés et harmoniquement dramatisés, imprégnés d'une rigoureuse imi- 


tation du canon et suivis de sérieux déploiements de fugue, progressivement gra- 
dués dans le contenu de finales en développement polyphonique, suggére tout 
juste cette volonté de satisfaire aux vertus proprement classiques que Goethe a 
caractérisées par le concept de la pureté des formes. La prodigieuse pureté des for- 
mes correspond à la limpidité de la problématique musicale, dramaturgique par excel- 
lence mais projetée sur l'écran: de la sensibilité, d'états psychiques dynamiques, 

La musique pour Don Giovanni se propose le déploiement — à partir du plus 
profond de lui-même — d'un thème de gravité baroque, de plus en plus chargée 
— à là maniére romantique — sur la vaste mais abrupte pente ascensionnelle 
conduisant vers le classicisme. Le thème reflète les difficultés d'actualiser le théâtre 
ancien et le modernisme des aspirations de cette nature, empreintes d'un esprit 
mondain et néanmoins rationaliste, caractéristique de ce siécle des lumiéres. Les 
transformations du théme dramatique en sujet musical supra-ordonnateur et omni- 
présent définissent un schéma de scénario variable à l'infini: l'impossibilité de résou- 
dre le conflit surgi, repris et sans cesse développé, placé entre des contraires irré- 
conciliables, disproportionnés et perpétuellement superposés. Mozart, sur ce point, 
mesure ses forces non pas tant avec Salieri qu'avec Gluck, le maitre et le mentor 
du précédent, grand réformateur de la pensée musicale scénique, décédé depuis 
peu. Le moment était venu — еп dépit d'ápres controverses — qu'il fût reconnu 
comme le fondateur d'une conception durable, précocement classique, nécessaire 
et süre dans sa modernité limitée, novatrice en ses données musicales. Gluck avait 
réussi dans la sphére de l'unification des grandes traditions de l'opéra sérieux et 
de la tragédie lyrique. Il avait même marqué un changement décisif en réalisant le 
passage de l'action musicale d'une part (Orphée — Vienne 1762) à la tragédie trans- 
posée en musique d'autre part (Alceste — Vienne 1767). On le tenait pour le premier 
compositeur-classique du nouveau drame chorégraphique (entré en littérature sous 
le nom de tragédie chorégraphique, soit tragédie des passions). La musique intensé- 
ment expressive de Gluck, faisant: valoir le caractère émotionnel des situations, 
avait sa part dans le nouveau courant d'idées poursuivant la renaissance de la tragédie 
antique. Ses opéras émanaient l'idéal d'une simplicité de haute noblesse et du rappro- 
chement de la nature. Le texte musical se caractérisait par la fusion des qualités, la 
sobriété du détail, le concentré du discours sonore exprimant la substance dramati- 
que der l'opéra. Par une action relativement autonome, l'appareil. orchestral 
se mettait au service du tragique en le réalisant. La pièce orchestrale à pro- 
gramme — fût-elle introductive, de transition ou d'achèvement — révélait le sens 
large ди déploiement. L'expression dramatique de l'accompagnement orchestral, 
portée à son maximum, raffermie par des récitatifs, arias ou scènes chorales, visait 
également à accuser les contrastes émotionnels, poursuivant à caractériser en musique 
les situations tragiques, notamment celles qui prouvaient l'impossibilité de résoudre 
le conflit d'idées. La manière dont il rendait à travers sa musique les états affectifs, 
la dynamique du sentiment dans la multitude des états d'esprit, était jugée comme 
exemplaire ou, tout au moins, aussi avancée que possible sinon même trop avancée, 


Le 17 octobre 1761, au Burgtheater de Vienne, avait lieu la première de la pan- 
tomime de ballet еп caractère tragique Le Festin de pierre, de Gluck, d'après un scé- 
nario de Gasparo Angeolini. Le personnage, sujet de cette pantomime, Don Giovanni, 
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était une sor 
bua à Қы Geer de la comédie populaire viennoise. Mais la 
пер sympathie еп peur et la peur en répulsion. De pl 

après Première, le théâtre brüla, Le monde PER une thalédictlon foudre Sie 
Cause d'une imprudente ou même sacrilège mise-en-scè Ten SEN 
comédiens étaient allés trop loin, qu'ils i» ient tr Med в Gi ЖЕР жаныды 
ОТРИ me ‚ quills avaient transgressé les limites de | art, enfin 
suggérer le qu à la PERRO S "Er стае келше : 
signe de la catastrophe. La danse des furies de l'Acte Ш, construite п (Рене 
pa Pone de Caractère, descend dans la zone ténébreuse du ré mineur, alors у 

orchestration insiste sur des figures. musicales ostinato, sur des motifs mélodi dee 
aptes à caractériser, tels. des repères, des symboles directeurs, Cette danse je 
de l'unisson et formée par l'enchaînement de quelques successions Line 
élémentaires, s'efface. еп sonorités minimales, presqu'irréelles, еї renvoie 
dirait-on, en égale mesure, aux conflits des passions humaines et à l'action 
des forces maléfiques du destin. Dans Le Festin de pierre, la musique semble avoir accru 
l'intensité émotionnelle du spectacle dansant, amplifiant l'effet effroyable et proje- 
tant sous un autre jour le sujet, ce Don Juan qui, jadis, avait acquis à Vienne une re- 
nommée proverbiale. Bientót, il se couvre d'opprobre. La légéreté frivole en m&me 
temps qu'arrogante du personnage, son jugement et sa damnation, la description en 
couleurs d'un réalisme prégnant des tourments et des tortures de l'Enfer font ou- 
trage à l'opinion publique.et finissent par modifier jusqu'au goût artistique. Du coup, 
la vie musicale viennoise prend acte du changement survenu. Mozart se souvient des 
vieilles animosités, nullement. éteintes. à travers temps, et impossible à ignorer еп 
dépit des années écoulées. Salieri s'y était refusé, à bon escient, prudent et demeurant 
dans l'expectative. Mozart, lui, entrevoit la chance de réussir, après avoir pesé le 
pour et le contre, les accceptions comme les possibles. interprétations des traits 
musicaux. à programme. ІІ reprend donc la problématique tragique préfigurée un 
quart de siècle avant et la dépeint dans des tonalités aptes ăla remettre dans l'actualité, 
à la conduire vers ип achévement supérieur, complet, authentique au moyen ce la 
pureté. des formes musicales, - CEET 

Si, avec Gluck, tel frisson dramatique mettait еп fuite tel autre — la musique 

demeurant. еп quelque sorte.dans l'ombre de l'effet théâtral —, avec Mozart elle 
domine:pleinement,-surclassant-tout le reste, passant sous silence les nombreuses 
implications fâcheuses, Vraiment formidable, l'impérieuse réduction à la musique, 
cette. « mise en musique > absolument intégrale, afférente au style fantastique pure- 
ment instrumental ou, tout au moins, sans implications d'accompagnement, transpose 
effectivement le tragique sur le plan.sonore et l'enrichit d'une force expressive toute 
neuve. Mozart a.créé une tragédie abstraite! qui se tient-d’elle-méme, étant en soi 
une réalité d'un ordre nouveau, modèle d'inspiration: classique. Accentuant, dans 
le déroulement de la musique, le caractére tragique de l'enchainement des événe- 
ments, il éclaire des tendances évolutives qui s'écartent du chemin tracé par Gluck 
précisément pour approfondir et mieux réaliser cetsaspect. Mozart modifie le sens 
de la péroraison et lui prête une grande sobriété. La péroraison devient l'expression 

d'un-procès musical pluristratifié, peut-être en quelque sorte contraire à l'élévation 
de la musique viennoise vers le classicisme car il est marquérd une attitude reman: 
tique, mais par cela même il dépasse ce but, L'habituelle joie finale, ce traditionne 

lieto fine, ne s'installe pas selon l'usage, La sérénité demeure en dehors du ton узш 

elle évoque le Don Juan de Molière (1665) dont l'ombre planait encore à | horizon ^ 
la scène culturelle de l'époque. La concentration sur le sujet musical, propos 
suppose |a recherche et la connaissance de la condition humaine, 
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EE le langage des sons, pour mesurer en accords et sauts d'inter- 
Ces lire par des progressions successives, la proportion de la catastro he 
poursuivie, Créée par Mozart dans la perspective de la tradition scénique, sa tra Elie 
abstraite éminemment musicale apparaît dans toute sa Valeur et mesure и 
dans le cône de lumière projeté par la réforme de Gluck, Sa réussite est d'autant plus 
totale, 

„Le bien-fondé de son innovation dramaturgique peut être cherché dans la nature 
des éléments de représentation musicale conçue à partir d'un programme abstrait, 
dans le sens de l'ancienne esthétique de l'imitation tentée en maintes compositions. 
Les règles de la théorie des effets et figures rhétoriques, soumises à une systernati- 
sation rationaliste, transparaissent sur le plan de l'écriture, de la mise en page. Le 
principal soin du compositeur est d'appliquer correctement les espèces d'écriture 
stylistique homo- et polyphonique, en les diversifiant autant que possible dans l'idée 
de les faire converger dans l'unité. L'effet immédiat est sensible dans l'élargissement 
hors du commun du cadre, dans le but de garder le style pur, suprémement classique 
de ce point de Vue et pour cette raison même ouvert à des translations d'extrâmes à 
extrêmes, faisant Valoir une fois de plus la consubstantialité des contraires établis 
conventionnellement, donc circonstantiels. La nouvelle musique mozartienne révèle 
des idéaux de style similaires sous le rapport théâtral et de chambre. La partition 
de Don Giovanni quitte les ports ressérés de la musique d'accompagnement pour se 
diriger, toutes Voiles dehors, vers les côtes abruptes de la musique absolue. La nou- 
velle musique Vocale-instrumentale, relativement arrachée ou détachée du support 
initial, met en évidence les objectivations du sujet. La tragédie abstraite s'appuie, 
elle, sur un art nouveau — celui de conduire les voix correctement, bien, en beauté, 
d'une façon desinvolte, impressionnante, claire, spectaculaire, galante, savante, 
élevée. L'enchaînement de ces ‘expressions est conforme à l'esprit des 
manuels pratiques et présent en tant que tel dans les écrits d'initiation. L'art de 
conduire les voix en trois styles déployés à la file et réunis en un seul se situe bien 
au-delà de tout système de comparaison existant à l'époque. C'est précisément cela 
qui met totalement en relief а virtuosité de Mozart. On se demande pour quelle 
raison Lorenzo de Ponte a quitté précipitemment Prague, en fait quelques heures 
avant le lever de rideau? Avait-il été rappelé d'urgence, mais par qui, par Salieri avec 
lequel il venait de se réconcilier? Ou bien s'était-il saisi des rouages subtils du ren- 
versement des póles, de la transformation des róles, des fonctions, des sens? L'art 
de la belle conduite des voix répondait à une esthétique musicale neuve se voulant 
fondée sur une conception stylisée élevée au classique et apte par се fait même à 
harmoniser les différences spécifiques dans l'univers de la musique d'accompagnement 
comme dans celui d'une musique absolue. Malgré des conditions totalement autres, 
Mozart répéte l'expérience de Bach: il crée une musique qui se dévoile en son absolu. 


Cette perspective laisse mieux comprendre la constitution de tout un pro- 
gramme de composition. Le probléme auquel il vise est l'organisation intrinséque du 
cycle de mouvements de n'importe quel genre, espéce et forme musicale complexe, 
propre à exiger et conditionner le dépliage total du sujet par des gradations thé- 
matiques multiples, La structure cyclique de vastes proportions, adéquate à la typo- 
logie de la grande sonate classique, ou concertante, symphonique, scénique, se con- 

* stitue en champ d'application de traits stylistiques égalisés, homogénéisés sous l'as- 
pect de la facture, construction et expression compositionnelles. Le mode de mettre 
en marche pareil chef-d'œuvre de musique réside sur la découverte, formulation 
mise en fonction, instrumentation, mise en ordre et, finalement, dépliage sent 
mais conséquent du sujet unique. La contemplation d'un tel chef-d'œuvre ten 
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à une polyphonie extrâmement dense et étendue, toutes les inc Vox s ie 
étant ainsi enlevées. Ce renouvellemet se trouve déterminé На ger re SEH 
l'exposition de sonate, la concevant comme un préambule, comme une S zi 
explicative inventée et construite tout autour du sujet directeur. soumis, lui CES 
dévoilements et dépliages graduels, progressifs, cycliques. La grande innovation de 
eee зы ce Ае la double exposition thématique, procédé qu'il a in- 
uit et cultive d F i ; 
généralisé dans des ee ie Де 5 E Pole 
-exposition est l'expression Фе l'idée de dialogue, d Att Es ER pube 
sous-ensembles organiquement corroborés T | SE SE Se 
RT NS n aptes: à stabiliser l'arc de la grande 
зер Le ‘polyphonie du quintette”ă 'cordes;accumule-ainsi, progressivement, des 
virtualités et des propriétés déternminantes. Arrivée au bout du chemin, elle permet- 
tra la réalisation de*l'impossible, soit "le -perfectionnement, encore plus pregnant, 
de la polyphonie du quatuor à cordes. Aussi, l'art du quintette et du quatuor à cordes 
témoigne-t-il du caractère organique des series récurrentes et, par là, justifie les 
“alternances d'un extrême à l'autre. Les distances entre les deux techniques d'écriture 
contrapuntique -paraissaient пе pas pouvoir être «couvertes. Mozart, cependant, 
indique dans ses trois derniers quatuors à cordes la voie d'un aller-retour toujours 
plus poussé-d'üne qualité à une autre: Еп Git, il legitime се que Beethoven devait 
-consacrer dans ses: quatuors à cordes ultimes. Récitatif, monologue, dialogue, sous- 
sens à programme, exposition multiple du motif-interrogation et du motif-réponse, 
tout cela ensemble renvoie à une antériorité exemplairement comprise et illustrée. 
Mozart n'anticipe pas, il perfectionne une dramaturgie solitaire. 

A l'instar de Bach, il s'approche de la définition énoncée par Leibnitz, notam- 
ment que la musique représente un monde où la plus grande variété possible s'unit 
au plus grand ordre possible, L'écriture contrapuntique développant une multitude 
de themes à cinq voix homogènes est l'expression de la plus grande variété possible 
au siècle du classicisme. Et cette variété aussi grande que possible sur les plans de 
la technique de l'écriture polyphonique, de l'art de conduire les Voix fondamentale- 
ment personnalisées d'un ensemble instrumental: parfaitement 'unitaire dans la ФЕ 
férence même de ses timbres et registres, est la preuve:du plus grand système (ordre) 
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possible, de l'unité en tout du tout, Mozart excelle par le naturel, l'aisance de son 
travail compositionnel qu'on dirait réalisé d'un trait, d'un souffle, comme par miracle 
Pratiquement, il suspend les vieilles démarcations entre les styles pour ne compter 
que sur sa propre autorité, déjà manifestée dans les trois styles: théâtral, de chambre 
et ecclésiastique. Ce qui contrarie la mentalité du temps encore marquée par le 
conformisme des institutions musicales viennoises est précisément cette autorité 
personnifiée qui préche une conception toute nouvelle sur l'art sonore, substantiel- 
lement différente de celles accréditées. 


Ses derniers quintettes à cordes mettent en plein jour la prégnance des rap- 
ports et proportions de l'architecture, par lesquels le cycle de mouvements dé- 
montre sa propre hauteur. Dans ce sens, la contemplation des chefs-d'ceuvre mozar- 
tiens permet de les saisir et de les pénétrer jusque dans leurs aspects les plus simples, 
les plus purs. Selon l'acception mozartienne du style musical intégré, entendu comme 
un tout harmonieux, homogénéisé par le caractére organique des interférences 
réciproques de contraires apparents, une multiplication esquissée d'un côté n'im- 
plique nullement une division d'un autre cóté et ni une addition de tel cóté ne 
conduit forcément à une soustraction de l'autre. La correspondance en soi des 
rapports et des proportions d'architecture y est illustrée par les deux anneaux d'é- 
volution tressés à même le circuit de mouvements des quintettes et constitués de 
l'unité-paire des parties extérieures — ou principales — comme des parties médianes 
— ou collatérales. En tant qu'unité d'action, le quintette témoigne à la fois d'une 

sorte et d'un certain degré d'unité causale. 

Quant aux zones oü déjà étaient en train de confluer les espéces et les formes 
du genre de la sonata da camera et de la sonata da chiesa, le quintette mozartien re- 
présente le moment de fusion compléte et définitive réalisée dans l'idée de statuer 
un style nouveau mais proche, prégnant par son esprit classique réunissant tous 
les éléments dans l'architecture de la forme d'ensemble d'un cycle monumental 
de mouvements. Ce style proche, œuvré par Mozart, se recommande par sa com- 
plexité polyphonique achevée et par son spectaculaire caractére organique homo- 
phone. D'ores et déjà il surclasse toutes les techniques à venir du type de la mono- 
die accompagnée. En cela, Mozart poursuit la ligne de continuité apporfondie par 
Bach. ІІ opère la sublimation du discours par la dramaturgie imposée de main ferme 
à tous les facteurs artistiques au sein d'une multitude de modalités mises en concor- 
dance. Dans ses drames d'idées musicales — absolues ou seulement absolutisantes—, 
drames novateurs par excellence, il accentue les parties réservées à l'exposition, 
ou à l'exposition multipliée, et au dénoüment afin de mettre d'autant plus en relief 
les parties afférentes au conflit. La multiplication des développements et des sous- 
sections en développement exprime le moment de tension, de crise aigué; l'étau 
qui se resserre revêt un geste théâtral, suggestif, relevant de l'art scénique. Par 
conséquent, l'action dramatique déplace son centre de pesanteur de l'épique dans 
le dramatique. Surveillée scrupuleusement, l'unité d'action est assurée par les rap- 
ports établis entre les thémes principaux et collatéraux qui sont traités en « person- 
nages » bien configurés et diversement impliqués dans des mouvements suggérant 
faits et gestes, situations, événements, péripéties. L'essence de la dramaturgie mo- 
zartienne s'identifie donc avec le mouvement sonore même, avec le mouvement du 
matériau thématique promu en signifiant artistique. Dans ce sens pourrait être 
avancée l'idée d'une réduction à la formule conformément à laquelle le contresujet, 
impliqué dans le sujet et'illustrant le caractère contraire des А 
mutuellement déterminantés, définit l'action dramatique dans la totali kg 
de mouvements, C'est là qu'est placée la pierre angulaire de la construction comp 
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tionnelle, La reduction au sujet, à l'unité- 
des identifications dans les sphére 
repoussant, le désagréable, 


paire complexe du sujet, marque la variété 
dei 5 er trois styles égalisés de manière nuancée, Le 
: royable — t es traits relevés par 
la musique pour Don Giovanni—, ae Sech SE E 
WAS s les derniers quintettes au sublime mais inachevé Requiem. La même 25% 
+ BS se fait entendre, la même pureté marque l'inspiration, le méme émoi des 
RESO Es interrogations Supremes persiste sur l'étendue des portées, Les quin- 
mozartiens dénotent le transfert définitif et le développement supérieure 
du récitatif mélodique dansla culture dela sonate par un travail thématique intensifié 
du récitatif accompagné, symbolisant — dans le cadre de toutle cycle de mouvements — 
le sujet. Le fait de traiter le récitatif à deux, trois, quatre et cinq voix distinctes far 
le timbre et investie chacune d'une puissance et d'un róle autres, préte au dE 
à la scène d'ensemble des significations substantiellement accrues, Le quintette à 
substrat scénique continent des moments de quatuor, de trio-duo, de monosonate 
et, à l'inverse, il s'identifie à l'unicité la plus parfaite grâce à la multiplicité des sous- 
ensembles, Par de semblables lignes, étendues de thèmes et blocs de mouvements 
la plénitude du détail exprime le rapport entre parties et entier, déterminant ainsi 
la grandeur et la perfection des cycles de scènes corrélatifs par leur caractère théma- 
tique et dramaturgique. 


Dans leur magnificence, les derniers quintettes de Mozart dénotent — par 
cela même — un discret début de modération des.tendances insistant à rénover 
le canon gouvernant le contrepoint. Sous се rapport, un parallèle se dessine entre 
Bach et Mozart en се qui concerne l'esprit polyphonique professé : chez ип comme 
chez l'autre il y a еп. égale mesure des culminations stabilisantes et des renforce- 
ments culminants. Plus exactement dit, l'un et l'autre opèrent un transfert depuis 
les ressorts de l'ordre artificiel aux catégories de l'ordre naturel. Ce déplacement 
correspond. à embrasser — en les épurant jusqu'à l'essence — tous les systèmes 
constrapuntiques entrés dans l'histoire pour édifier — dans l'esprit d'une ample 
synthèse intégratrice — un, système de polyphonie de consubstantialité harmonique 
réunissant les conquétes nouvellement apparues dans le domaine de l'harmonie, des 
fonctions. tonales aux ramifications diatoniques, chromatiques et tonales-modales. 
Concevant les conditions propres à continuer le chemin de Bach, Mozart le confirme. 
Les conquétes qui. s'étaient, déjà implantées permettaient d'ailleurs d'apercevoir 
et la possibilité et la nécessité de relier les phénomènes dans une série récurrente. 
Les derniers trois quatuors à cordes consacrent la participation de l'écriture compo- 
sitionnelle aux normes de la série récurrente, avec additions, soustractions, multi- 
plications et divisions d'éléments dans le vecteur de la conduite des voix. Les soli- 
des schémas qui argumentent la polyphonie à cinq voix transparaissent dans cette 
écriture neuve, dans ces traits et lignes moins brisés, dans ces brefs segments, sem- 
blant obéir à des angles de fuite dispersés au large de réunions de cycles virtuels ; 
tout cela confirme les valeurs essentielles d'une musique unifiée, fidèle à.soi-même 
et paisible dans за grandeur. Les réductions relèvent d'une grande dépense d'inven- 
tion mélodique, tandis que les ajouts permettent de joindre certain esprit classique 
au style sensible, d'acheminer la forme musicale vers un aspect de teinte classique- 
ment romantique, 

Considérée. dans son ‘ensemble d'une multiplicité hors du commun, l'œuvre 
d'auteur de Mozart soulève des problèmes de descendances directes ou Ingirestes 
dans la successsion des courants et tendances de l'époque.et dans la diversité s 

ressorts culturels italiens, sud-et nord allemands, français, anglais, EEN: à 
Mozart a sans doute reconnu l'autorité d'autres musiciens de son temps, comp 
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teurs de sonates, concertos, symphonies, ouvrages sceniques, Cependant, au plus 
tard à partir de 1782, il commence à prendre ses distances envers ce qui paraissait 
le style de l'époque, Les influences s'estompent, A la veille de son voyage à Franc- 
fort-sur-le-Main (1790) pour une tant souhaitée mais finalement décevante tournée 
de concerts demeurés dans la vide, Mozart est conscient que sa musique n'est pas 
conforme à celle de ses confrères de partout. Les derniers quatuors à cordes (1789 — 
1790) et les derniers quintettes (1787—1791) avancent l'idée d'une interprétation 
nouvelle du phénomène mozartien, Interprétation due au musicien méme. Sa prise 
de conscience trouve son bien-fondé dans l'expérience compositionnelle accumulée, 
dans la cristallisation des innovations, dans ses propres disponibilités, A la fin de 
l'année 1782, Mozart apprenait à sa sceur qu'il a l'intention d'écrire «une petite 
critique musicale avec exemples ». C'est ici qu'il s'est prononcé sur les principes 
fondamentaux de la théorie de la composition musicale, principes qu'en fait il appli- 
quait en créations individualisées, en cycles d'ouvrages instrumentaux du méme 
genre. Le virtuose des instruments à clavier et l'ex-Konzertmeister se constitue en 
représentant supréme du créateur, du compositeur virtuose en méme temps que 
penseur de l'art sonore. Ce monde de virtuosité souveraine en toute direction maté- 
rialisa l'ineffable dans une musique pour laquelle l'époque n'offre pratiquement pas 
de termes de comparaison. Car Mozart est solitaire, s'enveloppe en soi, prend cons- 
cience de soi, ces états d'esprit pouvant être perçus comme les attributs de la conti- 
nuité déployée en grand et de la cohérence dans le détail. 


Un regard rétrospectif sur le domaine de la sonate — pour piano, piano et 
violon ou ensembles instrumentaux plus importants — fait voir qu'il est aussi le 
premier compositeur ayant écrit des sonates à substrat dans le genre du dialogue | 
réel. On y trouve, en dehors des échanges de répliques entre deux ou plusieurs voix 
engagées dans le déploiement contrapuntique, dans l'action polyphonique, aussi 
de longs entretiens qui mettent en valeur les fonctions du sujet musical directeur. 
Etant soit 'expositif, transitoire" ou en développement, soit réexpositif et 
concluants, ce dialogue réel poursuit d'habitude délimiter d'abord le sujet et, 
ensuite, d'atteindre progressivement un point culminant qui suggère le dénoüment. 
Le drame d'idées musicales est donc ce qu'il doit être par définition: une action. 
La «petite » Symphonie еп sol mineur, KV 183 (1773) représente un prototype classi- 
que par lequel Mozart énonce une problématique dramatique où le discours musical 
s'affirme et, à la fois, se confirme comme une espèce relevant de l'oratorio. La 
« grande » Symphonie en sol mineur, KV 550 (1788) — qui plonge dans l'absolu par 
le sérieux du contenu — différe de la précédente en cela qu'elle combine supérieure- 
ment toutes les catégories esthétiques. Par un magistral agencement de traits lyri- 
ques, épiques et tragiques, elle préfigure l'orientation générale des ost DECH 
ges de Mozart marquant une superbe transition du sublime à la sérénité. Les š 
niers quintettes à cordes consacrent définitivement la typologie du cycle de mouve- 
ments monumental avec des durées d'une longueur inaccoutumee — dépassant 
les limites d'usage du style de chambre — suggérant des formes de Aloe 
multiplié. L'architecture de la grande forme dialogique est conçue de façon Se 
interprétée dans le contexte des grands concerts publics. Cette « ere ek 
du quintette marque l'accentuation du sérieux orchestral, par la predom MAS 
des timbres instrumentaux graves. La péroraison revient aux VOIX Deg m 
une péroraíson qui se déroule en esprit de suite par des referencas We a 
thèmes principaux et collatéraux que le sujet contient en germe. RS кача 
les derniers quatuors, les quintettes ont l'air d'essais, de formes ouvertes, 


{ | iaueur, sans moti- 
ouverte passant d'un ouvrage à l'autre, vraisemblablement sans rigue 
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vation manifestement soulignée 


е. Les sujets se déplacent ainsi d'un ordre artifici 
ап шп ordre naturel purement mozartien. L'octave, la quinte, puis la quarte е! 
NM secondes constituent le faisceau restreint d'intervalles mélodiques 
primaires, de progressions originaires, de mouvements fondamentaux par quoi la 
composition. se dirige vers le drame, vers l'action; Dans la sphére de chaque cycle 
de mouvements se déclenche, s'interrompt, . reparaît, reprend son discours, la 
péripétie, tant dans les parties individuelles que dans le tout, Le déclenchement de 
la péripétie dans la section médiane de la premiére partie — soit, dans le dévelop- 
pement thématique. proprement dit — détermine l'ascension progressive du su- 
blime à la sérénité. C'est l'entrée en scène du sujet, son affirmation, qui appose 
le sceau de l'action au discours, l'exposition. conduisant inévitablement aux maintes 
nuances prétées à la péripétie. 

Le sujet nait du son, du premier son du motif initial. La forme du premier son 
énonce, conditionne et surveille l'ouverture de l'entière forme du cycle de mouve- 
ments. L'architecture de la forme s'édifie de l'unisson, de l'exposition, de la répéti- 
tion à l'unisson, de la montée à Гостауе, egalable au dédoublement de la forme du 
son. Ajouts et réductions, multiplications et divisions d'intervalles ultérieurs décou- 
lent de cette ordonnance de la forme originaire, du son-symbole, enclin — selon une 
vision dramaturgique — aux représentations omnigènes et multiformes. 

Le but de toutes les démarches compositionnelles de Mozart consiste — à 
cette étape de son chemin créateur — dans а concentration de l'attention sur le 
sujet. Les choses se passent en quelque sorte comme dans Don Giovanni. Cette concen- 
tration catégorique sur le:sujet devient Je moule. de la-polyphonie mozartienne car 

“Не détermine la-filiation. des thèmes particuliers. Chèz Mozart, la pleine mise еп 
évidence de la forme autant que de l'expression coïncide parfaitement au plein dé- 
ploiement du sujet de part en part, à la totale réalisation de ce dernier comme entité 
compositionnelle à la fois ordonnatrice, co- et supra-ordonnatrice. Par sa puissance 
d'invention. peu commune. il se propose de matérialiser une forme apte à tout em- 
brasser, -certifiant ainsi l'existence de types mélodiques multiples, se confirmant 
l'un l'autre et substantiellement inséparables. dans la totalité des dialogues, capables 
de suggérer et de décrire le développement comparatif d'une grande diversité et 
multiplicité d'idées ou de thèmes réunis dans le sujet supra-ordonnateur, puis disper- 
sés, puis ramenés dans les filons de l'action instrumentale. Pris comme tel, le sujet 
se préte à un travail de composition usant d'un grand nombre de modalités spéci- 
fiques d'écriture instrumentale pour démontrer leur caractère nécessairement uni- 
taire dans l'action. Cette maniére de concevoir les choses donne évidemment lieu 
а l'extension; dans. les domaines des trois styles portés à égalité et alignés dans un 
univers musical repensé, permet les alternances entre les genres scéniques et sax 
de la musique purement instrumentale, invitant à la méditation sur le sens de art 
тогаг еп. La délectation de l'esprit que Mozart poursuit avec persévérance s'ab- 
tient en accédant à la norme ordonnatrice du rapport des parties au tout, c'est-à- 
dire en rendant mesurables par leur réciprocité des éléments en soi autonomes et 
HSE: i , ê à | à nres, espèces et 

Les passages alternatifs d'un extréme a l'autre, a зе ар SA 
formes de musique non-distants mais tout au contraire гарргоспез Jusq SCH 

des aspects identiques soit concrets, soit abstraits, acquièrent eu 
pesen PE P i élé ts dans une série récurrente, riche de 
CSC b, capa EE ege invitent l'expérience à se 
sens impliqués. Ces alterna l'é des états d'âme, de la sensi- 
liser, la connaissance à se confirmer sur l'écran des états d'âme, d e- 
UA aet que et de l'imagination, Au temps de Mozart, toute la musique pure 
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е instrumentale — 
inseparable royaume du style fantastique. Ce que Mozart essaie et réalise est une 


de chambre, ecclésiastique, scénique — faisait partie de 


reprise еп с 
| 


ycles, des reprises faites inlassablement et en conséquence, édifiant ainsi 
à grande musique empreinte de sérieux et passant du sublimeà la sérénité. 

où RQ demeure est de quelle manière et si on peut réaliser une vision 
globale des dernières ceuvres de Mozart. C'est possible qu'elles ne signifient qu'un 
modèle pour aborder les genres unifiés, en passant d'un ouvrage à l'autre, d'un genre 
à un autre, de domaine en domaine, de sphère en sphère. Seules les récurrences 
assurent la marche en avant de la connaissance approfondie. Eclaircissantes sont 
les connotations des termes stylistiques pris dans leurs sens philosophiques, litté- 
raires, artistiques en général et esthétiques en particulier, acceptables selon le raison- 
nement de chacun et guides achevés pour un discernement intellectuel. 

. La force démoniaque de la musique pour Don Giovanni se rencontre avec l'ac- 
quis de sérénité apporté par les dernières œuvres instrumentales du compositeur. 
Ainsi, les grands quatuors à cordes et les quintettes avec deux altos participent 
à la réalisation d'une structure cristallisée de supréme beauté. Les écouter équivaut 
à mesurer la perfection de l'art mozartien, la grandeur de son esprit classique. 
(traduit du roumain par COLETTE GHIMPETEAN U) 
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CREAȚIA: MUZICALĂ A LUI EVSTATIE PROTOPSALTUL. PUTNEI 


E (л ast ye aiaicog mue MOISESCU 
TRANSCRIPTA. | | A | - 


"Muzica bizantină practicată în biserica răsăritului ortodox а reprezentat —ală- 
turi de muzica populară și de cea liniară gregoriană — unul din marile filoane medie- 
vale ale artei muzicale din Ţările Române. Primii compozitori români cunoscuți 
pînă acum — am putea spune primii compozitori profesionişti — care s-au evidențiat 
în acest domeniu al artei muzicale bizantine și ale căror creaţii au străbătut veacurile 
pînă în zilele noastre, sint: Evstatie Protopsaltul Putnei, Dometian Vlahu și Theodosie 
Zotica — toţi trei activînd în cadrul așa-numitei de noi Şcoli muzicale de la Putna 
(secolele XV—XVI). Dintre ei, Evstatie reprezintă figura proeminentă a acestei 
școli, a acestui centru de artă și cultură românească medievală care a strălucit, mai 
bine de un secol și jumătate, în Mănăstirea Putna, zidită de Stefan cel Mare în secolul 
al XV-lea (1466—1469). 

Creația muzicală a acestor compozitori ne este cunoscută din manuscrisele epocii, 
păstrate în biblioteci și arhive din tara si străinătate, identificarea cîntărilor putînd 
fi stabilită, în general, prin procedeele de atribuire cunoscute: existența unui colofon 
în cuprinsul căruia este precizat numele autorului, locul si data scrierii codicelui: 
prezența numelui compozitorului alături de cîntare; menţiunea expresă a copistului 
că respectiva cîntare este «facerea lui, |: »; identificarea cîntării şi a autorului 
printr-o cercetare comparată a mai multor versiuni; determinarea unor particula- 
ritäti stilistice, de formă și structură muzicală, a unor formule ritmico-melodice 
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Caracteristice etc, — 4 АҢА A 
Bech Сите en en ent la stabilirea cît mai 
ре artistică nu era atit de sensibilizat ca în [е notre н SEULE 
REIES are Bent SM ie are prin cele douá manuscrise de mare interes 

сс ii icate în Muzeul Istoric de Stat din Moscova și în Bibliote 

demiei de Ştiinţe din Leningrad: A | scri iei E 
i : ningrad: Antologhionul scris de Evstatie în anul, 1511 (notat 
cu sigla M350" d Antologhionul scris în 1515 (notat cu sigla M 1102), Aceste. două 
manuscrise cuprind cea mai mare parte a creației lui Evstatie, în toată ае 
si problematica ei. Alte cintári:pot fi identificate ca atare în celelalte codice SE 
putnene, întregind astfel o creaţie originală, amplă și diversificată, си о evidentă 
amprentă arhaică, arcorată însă în mod evident în tradiția vechii muzici bizantine 
Procedind la identificarea cintärilor compuse de Evstatie, am urmărit cuprinsul 
а 11 codice muzicale apartinind Şcolii muzicale de la Putna, cuprinzind peste 475 de 
cîntări, de diverşi autori români și străini, din care, acestui dintîi compozitor român 
i se pot atribui 186 — mai mari sau mai mici ca dimensiune, însă toate avînd impor- 
tanta lor în desfășurarea cultului ortodox, devenind trebuincioase alcătuirii unui 
repertoriu muzical religios, necesar oficierii diverselor servicii liturgice. Majoritatea 
acestor cîntări pot fi cercetate în manuscrisele putnene publicate de noi în anii tre- 
cuti, în ediţii de monumenta și transcripta, și în mod special în cel de al V-lea volum 


de «Izvoare ale muzicii românești >: Antologhionul lui Evstatie Protopsaltul Putnei 
din 1511 (M 350). 


Cintärile compuse de Evstatie sînt scrise în notație neobizantină (sau koukou- 
zeliană), avînd textul literar sub neumele muzicale în limbile greacă și veche slavonă 
bisericească, cele două limbi de cult admise, în acea epocă, în biserica ortodoxă 
română. Pentru a cunoaşte creația compozitorului putnean — venind astfel în întîm- 
pinarea cercetării muzicologice, a dorinţei compozitorilor şi interpretilor de a se 
adresa acestui melos arhaic — socotim necesar să dăm publicității, în transcriere 
liniară pe portativ; opera componistică а acestui corifeu al culturii muzicale medie- 
vale românești, nu înainte însă de a atrage atenţia cercetătorilor asupra cîtorva 
particularități pe care le presupune complexa operaţie muzicologică de « transcripta >. 

Descifrarea. și transcrierea vechii muzici bizantine este o chestiune destul de 
convenţională; ea va rămîne relativă —am putea spune imperfectă —atita timp cit 
nu vom putea gasi un raspuns convingator la citeva intrebari referitoare la calitatea 
intervalelor, la structura ehurilor și chiar la interpretarea unci anumite părți a 
semiografiei. Acestora le vom adăuga şi greutăţile pe care le întîmpiră muzicologii 
atunci cînd urmăresc circulația cîntărilor in diverse codice, mai bine zis іп modul în 
care a fost preluată o anumită cintare de către diversii copisti, deci a fidelității repro- 
ducerii acestuia, Din cauza informaţiilor lapidare pe care ni le-oferă vechile gramatici, 
a impreciziei în interpretarea vechii teorii, au apărut diverse şcoli regionale care 
conferă acestei muzici maniere de interpretare diferite. Muzicologii români au un 
punct de vedere al lor, unitar, pe care-l consideră a fi logic, ştiinţific, corespunzător 
acestei teorii mai mult sau mai putin clare, punct de vedere experimentat de loan 
D. Petrescu-Visarion, de Grigore Pantiru si de ceilalți cercetători ai muzicii de us 
ditie bizantina din fara noastra, care asociază procesului Ee 
si traditia orală, extrem de importantă pentru redarea acelei spiritualitáti spe 
monodiei räsäritului ortodox, ! 

Ín adnotärile noastre la cîntările lui Evstatie, cîntări pe care le vom er? 
^ ME i le vom da publicităţii, vom sublinia, de cite ori va fi cazul, пас 
іп notație liniară $ р înd chiar și unele soluţii de rezolvare а lor. 
vertentele posibile de sesizat, propunind chiar $ 


Desigur, punctul nostru de vedere nu este singular și nici definitiv, е! putînd fi 
git cu noi și logice corective, ce vor avea darul de à contribui la o cît mai corectă 
interpretare a vechii muzici de tradiţie bizantină. 


adău- 


* 


În acțiunea de transcriere a muzicii bizantine trebuie să acordăm o atenție 
deosebită manuscrisului, interpretind exact semiografia existentă; în cazul unor 
corecturi ale versiunii originale, trebuie făcute precizările de rigoare. Sint totuși 
trei aspecte mai importante cărora trebuie să le găsim o rezolvare motivată și nu 
intimplatoare: 

а) interpretarea exactă а semiografiei (a neumelor simple și а combinațiilor 
de пеште); 

b) valoarea metro-ritmicä a neumelor (durata, formule ritmico-melodice, 
grupari de valori etc.); 

с) structura ehurilor (fixarea sunetelor de bazä, incipituri, finale, cadente 
interioare). 

Atît neumele simple, cît sicombinatiile de neume semnifică totdeauna intervale 
și nu sunete fixe, avînd o durată unitară, exprimată de noi printr-o valoare de optime, 
care se modifică numai la intervenţia unor semne. cu valoare ritmică cunoscută 
(dipli, clasma, apoderma, gorgon, argon сіс.). Tempoul în care pot fi cîntate melo- 
diile se va păstra în limitele mișcării Andante (optimea— 80). 

Cît privește natura ehurilor, asupra cărei chestiuni au fost exprimate numeroase 
controverse, noi considerăm că toate au o structură diatonică, pe care o exprimăm 
prin transcrierea lor în sunetele naturale, neintervenind cu alteratii (în special cu 
bemolul), ce pot conduce textul melodic; potrivit legii atracției sunetelor, spre acel 
cadru tonal specific muzicii occidentale. Nefiind îndeajuns de edificati asupra calității 
intervalelor, am privit cu multă circumspectie forma cromatică atribuită de unii 
muzicologi (mai cu seamă orientali) ehurilor 2 și 2 plagal. De altfel, spre a evita incer- 
titudinile și multiplele interpretări în acest domeniu, care continuă să favorizeze 
puncte de vedere contradictorii, vom continua să adoptăm metoda de transcriere a 
vechii muzici bizantine în sunetele naturale ale scărilor diatonice, urmînd ca fiecare 
partizan al unuia sau altuia din sisteme să-și adauge sau să elimine acele elemente de 
structură modalá ce corespund sau nu concepției teoretice proprii. De altfel, acolo 
unde va fi cazul, vom atrage atenţia în adrotärile погѕїге asupra unor astfel de situații. 

În cele ce urmează, vom prezenta aici șase cîntări, creaţii ale lui Evstatie Proto- 
psaltul Putnei, în transcriere liniară, spre a exemplifica, nu numai teoretic, ci și prac- 
Тіс — repertorial deci — posibilităţile de exprimare ale compozitorului, dar si con- 
tributia protopsaltului român la dezvoltarea acestei arte în ambianța mănăstirilor 
moldovenești din secolele XV—XVI. 


* 

‚1. АШша (ehul 1 plagal) — cintare ce face parte din cele 13 Aliluiare compuse 
я notate de Evstatie în Antologhionul său din 1515 (M 1102, f. 58%); se cîntă la Litur- 
ghie, după citirea Apostolului, Potrivit mărturiei, sunetul de bază al cîntării este re 
cu finala pe re, așa cum de altfel, teoretic, este specific acestui eh pur diatonic. Insis- 
tenta melodiei pe fa (în incipitul cîntării si în finalul ei), ca și apariția, în extremele 
ambitusului, a lui si, ne introduce în atmosfera ehului 3, al cărui median este ehul 1 
plagal. Ín toate fragmentele în care apare sunetul si, acesta va fi natural. Cele trei 


optimi legate, din incipitul cîntăril sau din multe alte fragmente, datorate unei neume 
cu dipli, semnifică durata unei pătrimi cu punct, 


89 


AAAHAOTIA 
ALILUIA 


_Muzica: EVSTATIE PROTOPSALTUL 


Transeriere: TITUS MOISESCU 


И И 


>> 


ааа Annaa али и -га Мии x y га:- 
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Bibliografie; М 350-1,65*66(146 
= 


-147); Catalog: No. 2 Oficiul: Liturghie ( Răspunsurile mari) 


2, Pahar intuirii 1 
d ea Игри (ehul 1 plagal) — se cîntă la Liturghie ca Chinonic al zilei 
m ri (« aharul mintuirii voi lua și numele Domnului voi che Aliluia 
Aliluia, Aliluia » — Psal 15 Oe manus 
astuia, Aliluia a salmul 115 / versetul 4), Cintarea se 
crise: M 350 (р. 232) si M 1102 


(143 Е) 5 păstrează în două manus- 
НК B ! + 1427). =xista o diferenţă între cele două versiuni 
degt, d SEN si anume în M 350 apare un apostrophos în plus, fapt ce уа 
beier Inala cîntării pe fa, sunetul final al ehului median 3 pl. Noi am transcris 
eh Gg Са. Ще Ala аа conform mărturiei ehului 1 pl., sunetul 
Te GC : а, în acest caz, pe so (acel di final din stihiraricul chrysanthic). 
exu literar de sub neumele muzicale este scris, în ambele versiuni, în vechea sla- 
vonă bisericească, 

3. Dumnezeu este Domnul (ehul 3 plagal) — reprezintă începutul cîntărilor 
Utreniei (< Dumnezeu este Domnul și s-a arătat nouă; bine este cuvintat cel ce vine 
întru numele Domnului >). Se cîntă ре glasul de rînd al Octoihului, de patru ori 
recitindu-se, înaintea fiecărei reluări, cîte un stih din diferiți psalmi. Evstatie a сот- 
pus opt astfel de cîntări, cite una pentru fiecare ей, Aceasta se păstrează în M 350 
f. 21 (45), fiind compusă, potrivit mărturiei initiale, în ehul 3 pl., cu sunetul de bază 
fa şi cu finala tot pe fa. Așa cum am mai arătat, există un raport direct între ehul 1 
şi ehul 3 pl., ultimul fiind ehul median al celui dintii. Semnalăm aici apariția а două 
formule melodico-ritmice specifice creaţiei lui Evstatie: în primul rînd melodic 
(formula numită de noi « Tromikon ») și în al doilea rînd melodic (formula « Hete- 
ron»). Textul literar de sub neumele muzicale este scris în vechea slavonă bise- 
riceascà. 


4. Sfinte Dumneuzele (ekul 4) — Trisaghion care se cîntă după Doxologia Utre- 
niei (« Sfinte Dumnezeule, Sfinte Tare, Sfinte fără moarte, miluiește-ne pre noi »). 
Este denumit Trisaghion, datorită faptului că în text apare de trei ori Sfinte (Aghios) 
— deci « întreit Sfinte > —și se cîntă atit la sfîrșitul Doxologiei Utreniei, cît si la 
Liturghie, înainte de citirea Apostolului și-a Evangheliei. © diferență de structură 
între cele două tipuri de Trisaghioane (de la Utrenie și de la Liturghie) nu este de 
semnalat, singura deosebire constînd doar în faptul că la Liturghie, cînd slujește 
arhiereul, Trisaghionul se repetă de trei ori și de către soborul de preoți din altar. 
Am socotit că Trisaghionul pe care l-am transcris aici în cheia de fa ar fi destinat 
Utreniei, tinind seama de faptul că Evstatie a inclus cintarea după Pasapnoarii, pe cînd 

_ Trisaghioanele Liturghiei le-a grupat într-un capitol separat, la începutul căruia a 
menţionat (în scriere criptică, cu alfabetul pseudo-glagolitic 2): « Aceste Trisaghioane 
sint pentru Sfinta Liturghie ». (M 350, p. 74). Trisaghionul in ehul 4 se păstrează 
în două codice muzicale putnene: M 350, f. 35 v (72) și РИ, f. 70. Ат socotit ca sunet 
de bază pe sol, iar finala ре do (іп M 350) numai în cazul în care luăm în considerare 
isonul ce apare în incipitul cîntării. Dacă vom transcrie- versiunea din РИ, în саге 
isonul în cauză lipsește, este necesar să considerăm ca sunet de bază ре ге, cintarea 
urmînd neabătut conturul melodic din M 350 și incheind си finala pe do. CES 

5. Si a rásturnat pe Faraon. (în пепапо) —cintare compusă ре textul stihului 
а! 15-lea din Psalmul 135, care face parte din Polieleu (< Şi a răsturnat pe Faraon si 
oștirea lui în Marea Roșie. Aliluia; că în veac este mila lui. Aliluia »). Evstatie біра 
compus un Polieleu — cel PW D am gasit pink аси ате а E 

1 uscriselor muzicale de la Putna. «în М 330, t. , 
dde AE cîntare, cu textul literar în vechea slavonă Abe il Š 
reproducem aici în transcriere liniară, Este о lucrare cu un pron 


| | și sunetul în jurul căruia oscilează 
ivi netul de bază pe la, ce devine astfe eaz 
red “it * edepaşină un tetracord ascendent (lare) si unul SEN (Б ТҮ) 
e este compusă în structura (modul) nenano, forma cromatică a ehului 2 P 
D 5 
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gal, іп саге este cromatizat tetracordul mi-la (mi-fa-sol diez-la) | loan D, Petrescu- 
vins ion a demonstrat că intervalul sol diez-la provine de la expresia grafică t (ri)t (os) 
in еби! 3, prezentă în grafia formulei, ce semnifică un interval de secundă mică, care, 


în forma nenano, se poate obține numai prin alterarea suitoare a lui sol (deci sol 


diez ). Aceastà structură cromatică nenano nu a fost contestată de muzicologi, astfel 
incit, cu aceeași circumspectie, vom propune și noi, ca armură, sol diez — această 
rezervă ° raportăm pentru alte situații, cînd cromatizarea lui 50/ nu mai poate fi 
acceptată, Cintarea are două finale: una pe mi (cu coroană), corespunzind finalei 
ehului 2 plagal, și alta pe la, specifică structurii nenano, adusă prin formula melodică 
Si-la-sol (diez)-la. In. rîndul 4 melodic apare o mărturie intermediară саге indică 
sunetul la, comun unor structuri melodice diverse (ehul 1, ehul 1 pl., forma nenano); 
aici are rolul dea marca sunetul la care trebuie să ajungă și să continue traseul 
melodic. Citeva formule melodico-ritmice specifice creaţiei lui Evstatie apar și în 
această cintare, ele putînd fi determinate cu ușurință. 

6. Sfint, Sfint, Sfint (ehul 1 plagal) — Răspunsurile mari, care se cîntă la Litur- 
ghie după Simbolul credinţei — Crezul. (« Sfînt, Sfînt, Sfînt este Domnul Savaot! 
Plin este cerul și pămîntul de mărirea ta. Osana întru сеј de sus Binecuvintat este 
cel ce vine întru numele Domnului. Osana întru cei de sus >). Cíntarea se păstrează 
în М 350, f. 65 7—66 (146—147); sunetul de bezá este re, iar finala tot pe re, cîntarea 
păstrîndu-se deci în structura strict diatonică a ehului 1 pl. Mărturia intermediară 
ce apare în rîndul al 9-lea melodic indică sunetul fa, la care ajunge și continuă traseul 
melodic, reamintindu-ne iarăși de relația modală a ehului 1 plagal cu ehul al 3-lea, 
medianul acestuia. Sunetul si se păstrează în forma lui naturală, chiar dacă în conturul 
melodic apare cvarta mărită, aceasta contribuind, aici și în multe alte cazuri, la reali- 
zarea unui colorit intonational interesat în diatonismul evident al acestei structuri 
modale. 

Pentru а cunoaște unele aspecte mai deosebite referitoare la descifrarea si 
transcrierea vechii muzici bizantine — și în mod special a celei create de compozitorii 
români din secolele XV—XVI — vom prezenta în continuare cîntări compuse de 
Evstatie și păstrate în manuscrisele putnene, cîntări care ridică numeroase probleme 
de interpretare a semiografiei acestei străvechi arte muzicale. Ne-am străduit să 
oferim. cercetătorilor. o transcriere cit mai corectă și mai unitară, in. speranţa că 
astfel muzica lui Evstatie Protopsaltul va putea fi înțeleasă și apreciată la justa ei 
valoare. о ' 


Е 


1 Manuscrisul а fost editat în colecţia « Izvoare ale muzicii româneşti », Vol. V — Monu- 
menta; Antologhionul lui Evstatie Protopsaltul Putnei (M 350). Ediţie îngrijită si adnotată de Gheorghe 
Ciobanu si Marin Ionescu. București, Editura Muzicală, 1983. | я г 

2 Titus Moisescu — Nouveaux documents sur la musique médiévale roumaine: < L'Anthologion 
de 1515 d'Evstatie de Putna » (M 1102), apărut în: « Revue Roumaine d'Histoire de l'Art >, Buca- 
rest, Tome XXIII, 1986, 


VALORI ALE RENAȘTERII ȘI CLASICISMULUI ÎN VIAȚA MUZICALĂ 
CONTEMPORANĂ DIN BRAŞOV” 


Dr, VASILE TOMESCU 


Expresie а actvitatii desfășurată cu continuitate de succes 


Ze pres | oriilui 5 În са 
Bibliotecii Gimnaziale din Brasov 1, un Catalogus Librorum Biblio А Ce WH 


thecae Coronensis, Anno 1625 atestă? 


ca şi în alte oraşe cum sînt Alba lulia, Bistrița, Cluj, Oradea, Sibiu, Timisoara, 1 es 
Studiu al lucrärilor păstrate în Arhivele Statului Brasov și în Arhivele Н Ао a 
si compararea titlurilor enunțate într-o formă abreviată în catalogul amintit cu ори ile cores- 
punzătoare existente în bibliotecile de notorietate din vrernea noastră пе permit să ídentificám 
cărți şi partituri după cum urmează: i 
è Institutiones Harmonicae losephi Zarlini.: cf. Gioseffo Zarlino, teoretician muzical 
Я compozitor italian (Chioggia, 22 111 1517— Venetia, 14 11 1590) = LE ISTITVTIONI/HARMO- 
NICHE/ DI M. GIOSEFFO ZARLINO DA CHIOGGIA; / Nelle quali: oltre le materie appartenenti/ 
ALLA MVSICA; / si trouano dichiarati- molti luoghi / di Poeti, d'Histcrici,-& di Filcecfif... | 
iN VENETIA M D LVIII, volum tipárit de Francesco Senese [Fig. 1]: 

Lucrare fundamentalá pentru studiul artei contrapunctice, Institutiones Harmonicae teore- 
tizeazä sistemul diatonic pur sí sistemul proportiilor aritmetice. 

Glareanus. Folio.: cf. Henricus Glareanus, teoretician muzica! elveţian, poeta laureatus 
(Mollis, Glarus, iunie 1488 — Freiburg im Breisgau,281111563) = GLAREANIAQAEKAXOPAON 
BASILEAE. PER HENRICVM PETRI/MENSE SEPTEMBRI- ANNO POST / VIRGINIS РАВТУМ. | 
MDXLVII [Fig: 2]: 

Tratatul cu titlul de mai sus, elaborat în 3 cărţi în care sînt sistematizate modurile eclesias- 
tice extinse numeric de la 8 la 12 si-raportate la creaţia polifonicä a epocii, constituie una dintre 
sursele directe ale antologiei de piese create în conformitate cu principiul contrapunctus simplex 
şi incluse în antologia tipărită de Johannes Honterus la Braşov sub titlul ODAE СУМ HARMONIIS 
М.О. XLVIII 2, : 


Ecclesiasticae Cantiones т 6 partibus. 

Cantiones Sacrae quinque Vocum.: cf. infra; CANTIONES / SACRAE |... } AVTORE 
HIERONYMO: PRAETORIO /.../M.DC.XXII. 

Motetae quatuor Vocum. 

Musica Nova Adriani Villaertin7 Partibus.: cf. Adrian Willaert, compozitor franco- 
flamand (prob. Bruges sau Roeselare, c, 1490 — Venetia, 7 ХІІ 1562) = MVSICA NOVA DI 
ADRIANO. VVILLAERT / ,.»[-In Venetia appresso di Antonio Gardano. 1559[Fig. 3 a, b]: 

Prima parte a acestei valoroase tipárituri cuprinzind mottetti a IV — VII voci este atestati 
sub titlul Adrian Willaerti mutetae 7 printre lucrările reprezentind Volumina Musica scolae 
nostrae usuique publico dicata atque consecrata aflate în patrimoniul Bibliotecii Gimnaziale SÉ 
în апи! 1575 4, Cea de a doua parte a volumului MVSICA NOVA de A. Willaert cuprinde madrigali 
a IV voci — lo ата! sempre | Ma chi pensó veder (Petrarca, Sonetto LXXXV), RARES 
МЕ spero i dolci (id,, CXXIV), Quest'anima gentil / Se si posasse (id., XXXI), Lasso, ch Bball 
CCIII); madrigali a V voci — O invidia / NÉ, perè che con atti (id., CLXXI), WE varte gi U дің 
non pote’ mai (id, CLXX), Quando fra l'atre conne / Da lei ti vin (19, XIN)! L pa x EN 
Ella sí tace (id,, CCCLVI), Mentre «Ке! cor [Quel feco ё a (id, meray Be Ser 
Da quali angeli (Id; ССХХ), Симо me ie! pal age nel (id... XV): madrigali a VI 
Questi son que'begl) occhi (e EPOR Tu ni | | Pioi la di lagrimar (id. 
voci — Aspro соге | Vivo sol di speranza (id., CCLXV), Passa la nave gg 


monograflel MUZICA ROMÂNEASCĂ IN ISTORIA CULTURII UNIVERSALE. 


e Din vol, Ша! 
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Si trouano dichiarati molti luoghi 
di Роскі, d'Hiftorici, & diFilofofi; 


Si come nel leggerle [i potra chiaramente vedere , 


$ org ртов, cudey ісін 0070» 
Kai un did oy T0£ 5 00d £y ісін aros 


| Con Priuilegio dell Шойгиз. Signoria di Venetia, 
per. anni X. 


IN VENETIA MD LVIII. 
Fig. 1 
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За: 


tes hala ale 


үш 


Co 


CANTVS 


SA СВ AE 
SYMPHONIAE 


IOANNIS GABRIELII. 


SERENISS REIP. VENETIAR. ORGANISTA 
IN ECCLESIA DIVI MARCI. 


Senis, 7, 8, 00, ва, t4, 25, & 16, Tam 
vocibus, Quam Inftumentis, 


Editio Noua. 


CVM PRIVILEGIO. 


| VENETIIS, Apud Angelum Сагдапите 
| M D XCVIL 


Fig. 3 


CLXXXIX), l'piansi, hor canto / Si profund'era (id:, СС 
| dunque ver (id, CCXXIX), In qual parte del ciel / Per divina 


d'un vago penser / Ben s'io non erro (id, CLXIX); dialoghi a VII voci — Quando nascesti, Amor 

(Panfilo Sasso Sonetto), Liete e pensose (Petrarca Sonetto 

(19., CL), Occhi piangete, accompagnate il core (Id., LXXXIV) (Ех 1 9]: 
Magni operis prima, secunda et tertia pars in sex partibus. 


Sacrae Cantiones Authore Orlandi Lasso in quinque partibus. 
cf, Orlando di Lasso, compozitor flamand (Mons, Hainaut, с. 1530/32 — München, 14 №1594) = 
[VIGINTI QVINQVE] SACRAE CANTIONES QVINQVE УССУМ ТУМ VIVA VOCE ТУМ OMNIS 
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TEE š 

е ORCOGRATUA ET FNTVTULT 610 
| DEM Aid eor dl Venea, y di veti rene ip} à 
| : \ Сталі some üt Hora рейшн! appare, "E 


GENERIS. INSTRVMENTIS. CANTATU COMMODISSIMAE IAM PRIMV | 

ORLANDO DI LASSVS. Nürnberg Joh. Montanus & Ulrich Neuber i de тее 
sum те loquebantur; Angelus ad pastores iat; Benedicam, Dominum / Іп: Domino laudabitur 
(1); Caligaverunt populi mei; Clare sanctorum: senatus / Thoma, Bartholomeae (11); Confitemini 
Domino / Narrate omnia (1); Confundantur superb i/ Fiat'cor meum (ll); Deus qui sedes thronum; 
Exaudi Domine vocem / Ne avertas faciem tuam (II); Heu, quantus dolor: Illustra faciem | Quam 
magna multitudo (II) ; Impulsus, eversus sum | Vox exultationis (11); In me transierunt ; Jerusalem 
plantavis / Gaude et laetare (11); Legem pone mihi / Da mihi intellectum (II); Non vos me elegistis; 
O Domine, salvum me fac / Non moriar (11); Omnia; quae fecisti; Quam benignus es / О beatum 
hominem (II); Sicut mater consolator; Surgens Jesus; piesă pe care o regăsim în antologia de voci 
de tenor de la Apoldu de Sus, 1596, f. 33v Nr: 668; Surrexit pastor bonus; piesá pe care o regásim 
în antologia sus-mentionata, f..34v Nr. 687; Taedet animam; Veni in hortum meum, piesă pe care 
o regásim intabulatá pentru lautá de V. С. Bacfarc 15738; Videntes stella Мар! / Et apertis the- 


sauris (11). i 
Partes scriptae Tres. 


Dupä cum atestá Simon Albelius, magistrat al orașului Braşov, începînd din anu! 1627 au 


fost achiziţionate lucrări muzicale în valoare de 22 florini: la 25 VII 1629 aceste lucrări (Hos Libros 
Musicos) au fost încredințate spre păstrare cantorului braşovean Georgius Hermann; la 8 Ill 1630 
G. Hermann (menţionat în funcția de cantor si la 26 Пап, cit.) a achiziţionat, cu avizul inspecto- 
ratului, 3 exemplare de .carti de motete însumînd 15 florini preluaţi din fondurile Gimnaziului 
(ех gerario publico Scholasticorum, f. 15); Па 10 Ill 1630 toate aceste саг muzicale (ки Libri 
Musici) au fost date în grija cantorului Georgius Günther, саге avea răspunderea de a face ca ele 
să fie utilizate, Din lista de lucrări putem identifica următoarele: 


Nicolai Molini (? — 1) 5 vocum. 
Clementis lanneguini 5 vocum.: cf. Clément Janequin, compozitor francez ces 
rault-Vienne, с. 1485 — Paris, februarie 1558) = ОСТАМТЕ D EVX PSEAVMES/ 
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GENERIS INSTRVMENTIS CANTATU COMMODISSIMAE IAM PRIMV 

ORLANDO DI LASSVS. Nürnberg Joh. Montanus & Ulrich Neuber 1562. in d*; pride: Adver- 
sum me loquebantur; Angelus ad pastores iat; Benedicam Dominum /In Domino laudabitur 
Gi); Caligaverunt populi mei; Clare sanctorum senetus / Thoma, Bartholomeae (11); Confitemini 
Domino / Narrate omnia (11); Confundantur superb i/ Fiat cor meum (II); Deus qui sedes thronum: 
Exaudi Domine vocem / Ne avertas faciem tuam (II); Heu, quantus dolor: Illustra faciem | Quam 
magna multitudo (11) ; Impulsus, eversus sum / Vox exultationis (lI); In me transierun' ; Jerusalem 
plantavis / Gaude et laetare (11); Legem pone mihi / Da mihi intellectum (II); Non vos me elegistis; 
O Domine, salvum me fac / Non moriar (Il); Omnia, quae fecisti; Quam benignus es / O beatum 
hominem (11); Sicut mater consolator; Surgens Jesus, piesá pe care o regăsim în antologia de voci 
de tenor de la Apoldu de Sus, 1596, f. 33v Nr. 668; Surrexit pastor bonus, piesă pe care o regăsim 
în antologia sus-mentionatä, f. 34v Nr. 687; Taedet animam; Veni in hortum meum, piesà pe care 
o regäsim intabulatá pentru lautá de V. G. Bacfarc 1573 8; Videntes stella Magi / Et apertis the- 


sauris (ll). 


Partes scriptae Tres. 
După cum atestă Simon Albelius, magistrat al orașului Braşov, începînd din anu! 1627 au 
fost achiziţionate lucrări muzicale în valoare de 22 florini: la 25 VII 1629 aceste lucrări (Hos Libros 


Musicos) au fost încredințate spre păstrare cantorului braşovean Georgius Hermann; la 8 Ш 1630 
G. Hermann (menţionat în funcţia de cantor si la 26 Il an, cit.) а achiziţionat, cu avizul inspecto- 
ratului, 3 exemplare де cărți de motete însumînd 15 florini preluaţi din fondurile Gimnaziului 
(ех aerario publico Scholasticorum, Т. 15); la 1 О Ш 1630 toate aceste cărți muzicale (isti Libri 


Musici) au fost date în grija cantorului Georgius Gunther, care avea răspunderea de a face са ele 
că fie utilizate. Din lista de lucrări putem identifica următoarele: 

icolai Molini (? — 1) 5 vocum. 
else d (се francez (Châtelle- 


Clementis lanneguini 5 vocum.: «|. Clément Janequin, cen poziten | 
rault-Vienne, с. 1485 — Paris, februarie 1558) = OCTANTE DEVX PSEAVMES/ 
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de Dauid, traduits en rithme françoise par Clement Marot & autre 
nouuellement composés en Musique à / quatre parties, par M, Clement lanec 
De l'imprimerie d'Adrian le Ro 


5, auec / plusieurs Cantiques 

juin, /А PARIS, / 
> : у, & Robert Ballard, Imprimeurs du Roy, / rue S. Jean de Beau- 
uais, à l'enseigne Sainte Geneuieue, 1559, in 16°, obl., 16 ff.; Tiers livre des Chansons à quatre 
Parties, nouvellement composes & mis 


° es en musicque, convenables aux instrumentz comme à 
j Voix, Louvain, Pierre Phalèse, 1554, іп 4°, obl., 30 ff. 


Nicolai Cassadetti 6 vocum.: cf. infra, Nicolal dalla Casa, 

Horatii Vecchi 6 vocum.: cf. infra, 

Musica divina à 4,5,6.7.8. vocum.: cf. MVSICA DIVINA JA ПИ. V.VLET VIII. VOCI. / 
DI XIX AVTORI ILLUSTRI / RACCOLTA DA / PIETRO PHALESIO/ Nella quale si contengono 
i più eccellenti Madrigali che hoggidi si cantano, / Nouamente Ristampata, / SESTO. / IN ANVER- 
SO | Apresso Pietro Phalesio al Re Dauid. | MDCXIII., in 4°, oblong. 

Concerti Andreae et loannis Gabrielis Fratrum (Па 6.7.8.10.12. et 16.: cf. Andrea 
Gabrieli, compozitor si organist italian (Venetia, c. 1510 — id, 1586), si Giovanni Gabrieli, compo- 
zitor și organist, nepotul muzicianului precedent (Veneţia, c. 1554/7 — id., 12 VII 1612) - 
CANTO / CONCERTI І БІ ANDREA, / ET DI GIO: GABRIELI | ORGANISTI / DELLA SERENISS. 
SIG.DI VENETIA. / Continenti Musica DI CHIESA, Madrigali, / & altro, per voci, & stromenti 
Musi- / cali; à 6.7.8.10.12. 8 16. | Nouamente con ogni diligentia dati in luce. | LIBRO PRIMO ET 
SECONDO /.../IN. VENETIA, | ^ppresso Angelo Gardano. 1587. 


Erasmi Widmanni Cantiones sacrae à 3.4.5.6. et 8.: cf. Erasmus Widmann, organist 
şi compozitor german (Schwäbisch Hall, botez. 151X 1572—Rothenburg ob der Tauber, 31 X 1634) 
— Neue Geistliche Teutsche vnd Lateinische Moteten [50 zu vor nie іп Truck See 
caliter vnd auf allerley Musicalischen Instrumenten füglich zu gebrauchen / mit эч SE 
Stimmen componiert Durch Erasmus Widmannum, Halensem, der zeit stenten Sen {ра 
Organisten zu Rotenburg auff der Tauber /.../Gedruckt vnd verlegt in Bu Srel s I 
Abraham Wagenmann. M DCXIX (6 vol.); cuprinde 20 motete cu text german A x CU 
6 v., 6 à 5 v., 1 à 4 v.) si 11 motete cu text latin (2 à 8 v., 3 à 6 Va Se E e 
aceste compoziții sînt reeditate în notație modernă? : Nr. ІХ Wahrlich, wahr £ 
АЗА e на pars Gelobet sei der Herre à 6 v.; Nr. XI Altera pars Herr, Was Varela) 
à 6 v.; Nr. XIII Der Herr behüte dich à 6 v.; Nr. XVI Siehe, siehe, 348 GE me Diui 
à 5 v.; Nr. XVIII Gleich wie Moyses in der Wüsten à 5 v.; Nr. XXV Beati о q 
Dominum à 4 v.; Nr. XXVII Beati omnes qui-timent Dominum à 3 v. 


Thesaurus Musicus plurimorum autorum.: cf. Johann "EEN EE umm 
raf belgian activ în Germania (Gand,? — Nürnberg, 7 VIII TED Ed SE 
CONTINENS ан ОД S ре & ad omnis generis 
i i ecentioribu , Е 
DEE EXCUDEBANT joues я а 
ear be collegae /::./ M.D.L.II: ‚ТОМІ PRIMI CONTINENTIS 


HE Fo = =; Е = 
"Wehr -| wahr-lich ich wahr - lich 
| - o <e 
, 7 ү 


р--- 
ессе 
= 


A 10 


a „Клод 16 


TL 


>= SS 


нё, wahr-lich jh | 
== = 


Е = 


wahr lich ich — | sa - + ge | euch: 


er 
Е: а 


види: So ihr den | Va - ter 


——— 


`- lia, wahr-lichich sa-go euch, wahr - Ша ich ва - ge euch: 


THESAVRI MVSICI: TOMVS SECVNDVS CONTINENS / CANTIONES SACRAS /.../ Septem 
Vocum /.../TOMVS TERTIVS: CONTINENS | CANTIONES SACRAS /.../Sex Vocum /.../ 
TOMVS QVARTVS CONTINENS SELECTISSIMAS QVINQVE VOCVM HARMO- / NIAS, OVAE 
VVLGO MOTE-/TAS VOCANT /.../; TOMVS QVINTVS, ET VLTIMVS CON-/ TINENS SA- 
CRAS HARMONIAS QVATVOR VOCIBVS COMPOSITAS |... /; această cuprinzătoare anto- 
logie, atestată sub titlul Thesaurus Musicusn8-partium ab AndreavLucillo Coronae peste 
defuncto legatus Scolae ca fácind parte din patrimoniul Bibliotecii Gimnaziale Brasov, cf. cata- 
logului redactat în 1575 19, constitue sursa unui numár considerabil de compoziţii incluse în cule- 
gerea întocmită la Apoldu de Sus, jud. Sibiu, de Johann Mallendorf, parohul comunei, manuscris 
datat 1596, 14 Februarij іп Apold[o] Sup.[erior]; din această lucrare,aflatá astăzi la Arhivele Statului 
Sibiu, Fond Brukenthal, jj 69, s-au păstrat numai stimele de tenor 11. 


Symphoniae 4—16 Vocum Lamberti de Sayme. Sunt partes 12. cf. Lambert de 
Sayve (Sayme), cantor 51 compozitor Патапа) (Sayve-Parfondvaux, Liège, 1549 — Linz, 1614) = 
Sacrae Symphoniae quas vulgo Motetas appellant... 4.5.6.7:8:10.11.12:13.15? et 16 vocibus... 
Editio 1. In Monasterio Lucensi per Jo. Fidler. 1612; tip. la Znojmo, Moravia Inf. 


Symphoniae'sacrae 6—18 et 19 Vocum lohannis Gabrielii.: сї. CANTVS/S A CR AE ! 
SYMPHONIAE, /ІОАММІ5. GABRIELII... | SERENISS: ВЕР. УЕМЕТІАА. ORGANISTAE / IN 
ECCLESIA DIV! MARCI. | Senis, 7.8.10.12.14.15. 8 16, Tam / vocibus, Quam Instrumentis. / 
Editio Noua./.../VENETIIS, Apud. Angelum: Gardenum./M.D.XCVII. [Fig. 3]: 

4 llustršm cu Sex Vocum 35;Sonata, pian & forte, pentru dublu сог: Coro l-Cornetto, Trom- 
bone |, II (alt.), Ill (ten.); Coro II-Violino, Trombone IV, V. (ten.), VI (basso). [Ex. 313): 


CoroI 
Согпейо 


Trombone I 
Trombonell 


Trombone HI 
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А sunt. Sacri modulorum Concentus 8.9.10.12.15, ас 16 Vocum Tiburti 
Lodi sat E Ke 14.: cf. Tiburtio Massaini, compozitor italian (Cremona, ante а. 1550 — 
SEN iacenza, după 1609) .. Sacri modulorum concentus 8.9.10.12.15 ас 16 Vocum concinendi: 
udio AURA SCH GH сате; 5406; 31 piese în 10 caiete, 
Je um opus Musicum Philippi Dulichii 5 Vocum.: cf. Philippus ichi - 
Re german (Chemnitz, 18 XII 1562 — Szczecin, 24 111 1631), cantor din а 
* Novum opus musicum duarum partium, continens dicta insigniora ex Evangeliis dierum сит domi- 
nicorum, tum festorum praecipuorum totius anni, desumpta, & quinarum vocum concentu, ХИ 
Glareani modis indubitatis attemperato, accurate exornata /... / Ргіог pars à ferija Adventus 
incipiens І „il posterior à festo pentecostes initium sumens /.../ adjectis utriusq, alijs non- 
nulis cantionibus. Discantus (Altus-Tenor-Basis-Quinta vox) Excursum in officinai Myliana. Stetini 
1599, obl., in 4^; această lucrare a putut constitui up model pentru compunerea pieselor în 
genul dicta la Sibiu în secolul XVII-de-către Gabriel Reilich si în secolul XVIII de către Johannes 
Sartorius sen. și jun., cum relevám în: vol. III al monografiei de fata. 


Thymiaterum Musicale 4--8 Vocum cum Basso -continuo Andreae Rauch.: cf. 
Andreas Rauch, compozitor si Organist austriac (Pottendorf, Austria Infer., 1592 — Sopron, 
Ungaria, 1656), organist la‘Sopron=Thymiaterium Musicale, das: ist; Musicalisches Rauchfasslein 
mit dem edlesten vnnd Gott dem Herrn angenemsten Rauchwerk, das ist, sehnlichen seufftzen 
vnnd Gebetlein:/... . /welche /..... | mit Harmonia mit 4.5.6:7. vnd 8. Stimmen, sampt dem Basso 
continuo geziert vnd geschmuck:sindt /....../ Cantus (Altus), (Tenor) (Basis) (Septima % Octava 
Vox) (Basis Generalis). Nürnberg 1625, Abraham Wagenmann; 22. cîntece. | 

"Nova ac diversimoda. sacrarum Cantionum compositio 5 —10 Vocum Chrysto- 
phori Strauss. Sunt -partes octo.: cf. Christoph, StrauB, compozitor austriac (7, с. 1575 — 
Viena, с. 1/20 VI 1631), organist la Michaelskirche si Kapellmeister la Stephansdom, Viena — Nova 
ac diversimoda Sacrarum Cantionum seu Motettae 5—10 Vocum. Liber 1. Viennae 1613, Fidler, 
in 4°; cuprinde 36 motete printre care: Exaudi Deus, 5 УІ, 2 Ten.; Hodie ` Christus natas est, 3 
Trmb, Cfgt, 3 Sopr., 1 Alt; Gabriel Апве!из 1 Chor, 2 Ten. 1 Fagotto piccolo, 1 Fagotto comune, 
1 Fagotto grande; 2 Chor, 1 Sopr., 3 VI. š ! 

JA Canzonette a sei Voci D'Horacio Vechi, sunt sex partes.: cf. Orazio Tiberio Vecchi, 
compozitor italian (Modena; botezat la 6 XII 1550 — id., 19 111605), maestro di cappella la Salò 
si Modena —Canzonette a sei voci d'Horatio Vecchi Nouamente Stampate. Libro Primo. Con 
Privilegio. In Venetia Appresso Angelo Gardano. 1587, in 4°, 6 fasc., Canto (Alto), Tenore, Basso, 
Quinto e Sesto. 

Madrigale a sei voci, con uno a sette, doi a otto et uno a Dieci, Nicolai dalla 
Casa.: cf. Nicolò dalla (della) Casa (detto da Udine), muzician italian (Udine, secolul XVI — Vene- 
zia, ian.]/febr. 1616), menţionat ca activ în 1591 pentru Signoria di, Venezia. 

Harmoniae quaedam quatuor Vocum Clementis lanneguini.: cf. supra. 3 

Deutsche Evangelische Sprwch auf die Sonntag Evangelia mit vier Stimmen in 
zwei Тпейеп Melchioris Vulpii und dritter Theil Fest=und Aposteltagiger Evangelischer 
Sprwch mit 4.5.6.7. und 8 Stimmen lohannis Chrystenii.: cf. Melchior Vulpius, compozitor 

erman (Wasungen-Meiningen, c. 1570 — Weimar, 7 VIII 1615) 13 — Erster Theil deutscher 

Sonntáglicher Evangelischer Sprüche, vom Advent biss auff Trinitatis, mit besonderem 

Fleiss mit 4 Stim. gesetzt, durch Melchior Vulpius. Jena Те, AERE 27 Dieses Le 
Son , etliche 

andere Theil /.../уот Trinitatis biss auff Advent / lt ас а ща 


1614, Weidner} 3. Theil... bey Ph. W 
mebren ORA SK noch in einem Band Honores Musicales mit 4,5 und 6 Stimmen 


i Sachsen 
i : cf, | Friderici, compozitor german (Klein-Eichstedt, Querfurt, Sa А 
Daniele E Души la erg și Rostock = Honores musicales. Oder newe, 
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gantz lustige, fróliche, vnd anmütige Ehren-Liedlein. Mit 4.5, vnd. 6. Stimmen gesetzet, Vnd 
also applicieret, das sie in allen ehrlichen Zusammenkunften, Frewdenszeiten, vnd Gastereyen / 
„Г, christl Hochzeiten /... / zugebrauchen. Rostock 1624 Richels E b.: Verleg. Hallervords; 
6 “caiete, in 4°; 40 piese. 
» „stem Musicalisches Stammbwchlein Andreae Rauch mit drei Stimmen. 
Sein in allem 6 partes.: cf. Musicalisches Stammbüchlein, in welchem anfangs etliche geistliche: 
dann weltliche Gesänglein, mit lieblich: Frélich vnd lustig amorosischen Texten, sampt, ., Ап- 
dreas Rauch mit 3. Stimmen, .... . Nürnberg 1627 Abr; Wagenmenn; 3 caiete, in 4% 29 piese, 


Sacrae Cantiones 4,5.6.8 Vocum Annibalis Orgas Romani, cum Basso ad Organ.: 
cf. Annibale Orgas, cantor și compozitor italian (Ancona sau Вста, c. 1550 + Raciborowice, 
Cracovia, 5 VII 1629), moestro di coppella la Seminario Romano (Roma) si la Cracovia = Sacrarum 
Cantionum, Quaternis, Quinis, Senis; Octonls Vocibus Cum Basso ad Organum, & Musica In- 
strumenta Liber Primus. Cantus (Altus) (Tenor) (Bassus) Primi Chori (cantus Altus) (Tenor) 
(Bassus) Secundi Chori (Bassus) ad Organum. Apud: Lucam Antonium Soldum, Romae, 1619: 
23 compoziţii. 

Neue geistliche Motetten deutsch und lateinisch mit 2.4.5.6. und 8 Stimmen 
Erasmi Widmanni.: cf.supra. 

... In diesem Band sein noch: LE 

Das Musicalische Streitkrenczlein lohannis Lyhisii.: cf. Johann Lyttich (Lüttlich), 
compozitor german (Plauen, с. 1581/4 — EiBleben, 1611), cantor la Eissleben — MVsicalische 
Streit — | krántzlein: / Hiebevorn von den aller — fürtrefflichsten vnnd be — / rhüm- 
testen Componiste, in Welscher sprach, pro certamine, / mit sonderlichen fleiB, vnd 
auffs künstlichst, mit 6. Stimmen auff = | gesetzt, vnd dannenhero / TRIUMPHI > DORI 
| oder DE DOROTHEA genennet. / Den. fürtrefflichesten Autoribus zu tnaterblichens 
Ehrn /und sonderlich allen Ehrntugentsamen Teutschen Jung = | frauen;! und деге» 
Tugenden, Wie auch sonsten der Music Liebhabern, zu günsti = | gem gefa pu НИ 
lustigen Politischen- Teutschen Texten; nach richtiger / alphabetischer ee 
Namen ordnung auffgesetzt,/ und іп Druck verfertiget, | Durch Е i 
CHIUM, def) / Сгай 1. Mannsfeldischen Gymnasii zu EiBleben /.Collegen vnd bey S. Nico 
Cantorem. | Bez, des Stb. |... |/Gedruckt zu Nürnberg, durch Abraham See 
in verlegung David Kauffmanns. /:MDCXII, in: 4%; cuprinde: Nr. 1 l prae cum sociis ( ich 
in gung: : ; it i teoretician muzical italian (1530—1608); 
und wol formiret) de Ippolito Baccusi, compozitor si t [ о нап (1557— 
Мг. 16 Sine te non vivere (Margaretha edles Perlein) de Giovanni Croce, compozit i Е 
1609); alti autori: Giovanni Matteo Asola, compozitor italian (1524—1609), Giovanni басс 

ozitor i boat italian (c..1556—1626), Orazio Colombani, compozitor italian ( —c. ; ), 
Sue E SC itor. itali 1550— с. 1600), Giovanni Gabrieli (cf. supra), Giovanni 
SRE RER ED EE = flam па (с 1550—1614), Luca. Marenzio, compozitor 
de Масдие,. compozitor. si organist franco-flama ot Se, ПЛОД ree ator 
Italian (зна ee ar See see. XVII) Ippolito Sabino, compozitor 
zitor italian (a doua jumätate a sec. = început , ) Geschter 
itali š 5 і 1 tor italian (с. 1535--1595), Orazio z 
EE Se SS ie. = еп Melchioris Francken. Sein 

Item-Musicalischer Grillenvertreiber mit 4 иго E Deen 1 VI 
ee 52-5 ees in! Welchem: alle Qvoclib: so 
63D Kape Ses UTE bracht Coburg S. Gruner, 1622. 

i Е iedlich in Truckaufzgangen zusamen gebracht. g une + 
EE a 6.7.8.10.12. et 16. Andreae ct lohannis Gabrieliorum Partes 
12.: cf. supra.: i À SCH a à at ease 

Cantiones Sacrae de Festis praccipuis totius Anti E, Eer 
contrario Hyeronimi SE Тете Prius два  DenuiG 

de Bake in i Musicae peritorum 
ee Жі» соггес из Motectis aliquot auctus, & Mig e Sen. / Organista ad 
BASSO CONTINUO /exornatus'/ Ab | HIERONYMUS PAULI LANGI / Sumptibus 
D. lacobi TEMOR. | HAMBURGI. Ех officina Typography, PATE t alias Monete 

; х .DC.XXIl;... Canticum В. lui XVII aparţin 
ba Saa reprezentative pentru cultura europeană а secolului : 

j i i v, după cum urmează: А U Ange | Psalmen und 
Piki; ТЯ und Haus-Musik / Darinn ЕЯ EAM nützlich 
By on auf die. рембпл сле SC Ee D Martin buthern bund SC 

: i eps STE обе in Druck auDgegangen: 
zu gebrauchen / in guter / ric hells Anno 1611, zu Gàrlitz ruck ғалар 

1 i 4 estellet: So mehrenthe Г Ven Christlicher Не 
EE dess Allerháchsten Lob und MES UR ML qe | nebst. ihren Melodyen 
kl o Te Registern. Cum Gratia & Privilegio. 
vermehret und gebeßert. зат 
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Breslau / In der Baumann 
Michael Praetorius, com 


Thüringen, 1571 sau 1572 — Wolfenbüttel, 15 I| 1971 : Sa ии Werrd, 


ischen Erben Druckerey, druckts J 


( : ohann Günther Rörer; Sign, 
pozitor si teoretician muzical ge Rare 


SYNTAGMATIS MUSICI // MICHAELIS PRAETORII C JIT 

ОМи‹ 
GANOGRAPHIA: |... | Gedruckt zu Wolffenbüttel / bey i T 
trucker und Formschneider des Auto 


| ris // Anno Christi M.DC.XIX, 64 рр., astăzi 

Br Bai 12% тоо Dol, | tip. în ed, del 1614—15), і RH ta EE 
Опапп Andreas Herbst (Autumnus), itor si teoreticis | , Nür 

9 VI 1880. Eye tunik: Ne e 1666). compozitor şi teoretician muzical german (Nurnberg, 


ще MVSICA MODERNA [| PRACTICA, // OUERO И MANIERA DEL BVON CANTO. И Das 
ists // Eine kurze Anleitung / wie kna-/ ben und andere /so sonderbare Lust und Liebe zum И 
Singen tragen | auffjezige Italienische Manier (mit // geringer Mühe grundlich künnen unterrích- 
tet // werden, // Alles aus den furnemsten Italienischen Authoribus, mit besoderm И Fleiß zusam- 
men getragen / auch mit vielen Clausulis und variationibus gezieret: // Sonderlich aber fur die 
Instrumentisten / auff Violinen und Cornetten zu gebrauchen // mit allerhand Cadenzen vermeh- 
ret / und zum drittenmahl 


t \ \ іп Druck verfertiget JI Durch // JOHANN-ANDREAM HERBST, von 
Nurnberg / dieser Zeit [| Capellmeistern in Franckfurt am Mayn. // Franckfurt // In Georg Müllers 


Verlag. // Gedruckt/in der Fievettischen Druckerey. // M.DC.LIIX (1658), 76. pp. Catalogată 
în Bibl. Gimnazială Brasov sub Mus; 952 Misc. 4, aflată astăzi la Arh. St. Brasov, cota 11 829, lucrarea 
cuprinde compozitii de Daniel Bollius, compozitor si organist german (c. 1590— c, 1642), Fran- 


cesco Rognoni, violonist, violist si compozitor italian (+ ante а. 1626), Adriano Banchieri 15 si 
Ignazio Donati, compozitor. italian (1570—1638). 


Gabriel Voigtländer, trompetist si poet german (Reideburg, Halle, с. 1596 — Nyk gbing; 
Danemarca, 22/3 | 1643), activ la Lübeck, Gottorp, Nykøbing si København: antologie de 93 piese 
vocale, cu melodii de compozitori anonimi si cu texte proprii, tipáritá sub titlul: 

Allerhand Oden und. Lieder/ welche Auff allerley als italianische'/ Franzósische / Engli- 
sche / und andere Teutschen guten Componisten / Melodien und-Arien gerichtet / Hohen und 
Nieder Standes Personen / zu sonderlicher Ergetzlichkeit / їп vornehmen Conviviis und Zusam- 
menkunfften | bey Clavi-Cymbalen / Laüten / Tiorben / Pandorn / Violendi Gamba / gantz bequem- 
lich zu gebrauchen / und zu singen / Gestellet und in Druck gegeben / Durch Gabrielem Voigt- 
lander / Ihrer Hoch Printzlichen Durchlauchtigkeit zu Dennemarck und Norwegen / etc. wol- 
bestelten Hoff-Felt / Trompetern und Musicum. 


Lübeck / In Verlegung Michael Volcken. Ratzeburg auffm Dohm /in der Wetsteinischen 
Druckerey / Gedruckt durch Niclas Nissen /1664 (ed. | a apărut la S@ro, Danemarca... Von 
Heinrich Krusen /.../1m Jahr MDCXLII); pe pagina de interior a copertei acestui volum cata- 
logat în Bibl. Gimnazială Brașov sub Mus. 411 era lipită copia gravurii realizată în 1659 de Philipp 
Kilian, reprezentînd portretul compozitorului ceh Samuel Friedrich Bockshorn (Capricornus), 
activ în secolul XVI, a cărui creaţie era cunoscută și promovată în viaţa artistică sibiană contem- 
porană 16, i ; : EECH 

id Mostaert, notar la Amsterdam, menționat spre 1598, + in ' : 
А FRE ECH Psalmen; uyt / de Fransche in Nederduytsche./rijmen over EGER 
door | PETRUM DATHENVM. / Gheheel Ор» ee ghestelt. /.../ TOT AMS 7 
C lis Claesz. int Schrijfboeck. 1598; Sign. ; 2 
> "Heinrich Albert, compozitor, organist si poet german (Lobenstein, Sachsen, 8 VII 1604 
Königsberg; 6 X 1651): at d | 
Erster Theil der Arien Etlicher theils CRE ARR te ese gag 
i >i - dienender Lieder. Zum Sin я 3 
Sitten / keuscher Liebe vnd Ehren-Lust Lied E Tee Euseb: 
Durchlauchtigsten / Hochgebohrnen Fürstinnen d wlein j т 
Pr Frawlein Hedewig-Sophien/ Marggráffinen vnd ee aise then Shin ae 
7 \ 1642. Vnterthänigst. zugeschrieben Von Hein ic š 
KE Ai e s e Schweden etc. etc. etc, Wie auch Churfl: Durchl: zu Branden 
Mit Kônigl: Mayt: zu Pohlen „etc. etc, 

: &,&;&. Privilegiis. (Ts | ке 
CC In Verlegung des Autoris. Königsberg in Preussen | Zum CH етта E et А 
M [im Jahr vnsers Heyls 1646. Mus. 201. Misc. 1 ; prima е озере M аа de 
Gesprăch einer jungfraven Li Дете CE GERE NS LN la Ateneul Román din 
Rob. Robertin; piesa a fost interpretată la orgă de elde fata. [EX 4 J: 

Bucureşti L oM TU SE ANER weltlicher / zur Andacht / guter 
| licher theils J el dreet 

Anden Mol] ceri Alen Е: ‘nender Reime / zum singen vnd spielen g 

: i d Enhren-Lust dienender JE Eh Der: 
Sitten / Keuscher Liebe vn 4 Welt-berümbten Hn. Heinrich Schützen / Kónigl E, 
vnd. Dem FUrtrefflichsten vn &. & wie auch Churfl, Durchl, zu Sachsen 8. 8. 

етагскеп vnd Norwegen сі leben von Heinrich Alberten, 

CapelImeister / Ао; 1640 zugeschrie 
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Jungfrau (Sopr) 


| H Du vor-mals grü - ner Stock, wie stehst du 
| 2.\Мег ist der küh - пе Dieb? Wir wol - [еп 


so 
ihn’ ver- kla 


Jetzo zum andern mal vom Autore dem Druck vbergeben in etwas verbessert vnd verlegt 
Mit Churfl. Durchl. zu Brandenb. 8. 8. &. Freyheit nicht nach zudrücken. / Zu Königsberg in 
Preussen/ Bey Paschen, Mense / Іт Jahr unsers Heyls 1643. Mus. 201. Misc. 2; prima ed.: id., 
1640. Piesa Nr. 10 Freundschaft, pe versuri de Simon Dach (1605—59), a fost interpretată la orgă 
de losif Gerstenengst la Ateneul Român din Bucuresti la 5 ХІ 1989, cu comentarii de autorul 
monografiei de fatá. ! : 

Dritter Theil der Arien Etlicher theils Geistlicher theils Weltlicher / zur Andacht / guter 
Sitten / keuscher Liebe vnd. Ehren-Lust dienender Reime / Zum Singen und Spielen gesetzet 
Vnd Denen GroB-Achtbarn / Hoch- und Wolweysen /auch Hoch- vnd. Wolgelahrten Bürgermeister 
vnd Raht der lóblichen Stadt Kneiphoff KónigBberg Dienstlichen zugeschrieben Von Heinrich 
Alberten. Mit Churfl. Durchl. zu Brandenb. .. . . Freyheit nicht nachzudrucken. 

Zum andern mal vom Autore dem Druck vbergeben / und in etwas verbessert; Jetzo in 
Verlegung Hn. Cornelius Mohrman. Zu KénigBberg in Preussen / bey Paschen Mense / im Jahr 
Christi / 1643; Миз. 201. Misc 3, (ed. l-a, id., 1640). / 

Vierter Theil der Arien Etlicher theils Geistlicher /theils Weltlicher /zur Andacht/ 
guten Sitten / keuscher Liebe vnd Ehren-Lust dienender Lieder. Zum Singen vnd Spielen gesetzet / 
Vnd Denen GroB-Achtbaren / Hoch упа Wolweysen / auch Hoch- vnd Wolgelahrten вота, 
ster vnd Raht der lóblichen Alten-Stadt Kônigsberg Dienstlichen zugeschrieben Von Heinric 
Alberten. Mit Churfürstl: Durchl: zu Brandenburg /&. &. 8. Freyheit / nicht nachzudrucken / 
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In Verlegung des Autoris / zum andern mahl auffgelegt Zu Kónigsberg in Preussen / bey 


Paschen Mense / Im Jahr vnsers Heyls 1645, Mus, 201 Misc. 4; prim i i 
; | аһ sers He E 1 201; 4 a ed.: id., 1641, Piesa z 
ils pe versuri de Simon Dach, a fost interpretată la orgă de losif Gerstenengst Шая 
om? n din Bucur esti la 5 XI 1989, cucomsntaril de autorul monografiei de fata, 

Fünfter Theil der Arien Etlicher theils Geistlicher /theils Weltlicher / zur Andacht / 

zum Singen a PL у d Ehren-Lust dienender Lieder, Auff vnterschiedliche Arten 

& 4 Loes en gesetzet Von Heinrich Alberten. Mit Churfl: Durchl: zu Brandenb: 

; In Verlegung des Autoris / Zum andern mal gedruckt zu Kónigsberg in Preussen bey 

Paschen Mense ] Im Jahr vnsers Heyls 1645, Mus. 201, Misc. 5 (prima ed. id., 1642). 


` Arien Etlicher -theils Geistlicher theils Weltlicher / zur Andacht / 


rich Alberten. Mit Churfl: Durchl: zu Brandenburg: &. &. &. Privilegio. 
Gedruckt zu Königsberg іп Preussen bey Paschen Mense / п Verlegung des Autoris. 


Siebenter Theil der Arien Etlicher theils Geistlicher: sonderlich zum Trost in allerhand 
Creutz vnd Widerwertigkeit / wie auch zur Erweckung seeligen Sterbens Lust: theils Weltlicher: 
zu geziemenden Ehren-Frewden vnd keuscher Liebe dienender Lieder / Zu singen gesetzet von 
Heinrich Alberten. 1648. Mit Kóniglicher Mayt: in Pohlen vnd Schweden &. &, & Wie auch 
Churfl. Durchl. zu Brandenburg 8. &. &. Privilegiis nicht nachzudrucken. } 

Gedruckt zu -Königsberg in Preussen bey Paschen Mense /1п Verlegung des Autoris, 

Mus. 201. Misc, 7 (prima ed.: 14., 1648). EE ; 

Musicalische Kürbs < Hütte» Welche vns erinnert Menschlicher Hinfálligkeit geschrieben 
vnd in 3. Stimmen gesetzt von Heinrich Alberten. Tipárit la Kónigsberg, 1641. Mus. 201. Misc. 8. 

Begleitungs-Liede Auff Churfürstlicher Durchleuchtigkeit zu Brandenburgk sampt dero 
Chur vnd Fürstlichen Comitat Reise naher Ortelsburgk. Den Brachmonats 1689; text de Simon 
Dach; Mus. 201. Misc. 12. = : 

Johann Weichmann (Wichmann), organist si compozitor german (Wolgast,.9 [1620 — 
Königsberg, 24 VII 1652): + 5 < ce 

pes ET а ist Etliche Theile Geistlicher vnd Weltlicher zur Andacht ynd ЕБ 
lust dienende Lieder. Erster Theil newer Geistlicher vnd Weltlicher See t gils 
allein / theils in ein Sen oer | Viole 
b singen gesetzet von Johann Weichmann, Wolgas - : 
oe Капае» ÉGsdrucktghurch-ohann Reusnern Dn Verlegung Sel. Peter Hàndels Witwen. 
791648; Mus. 201. Misc. 9. - > BE = : 
ШІ ШЫ Дж [cf. supra] Ander Theil Newer Geistlicher e ele 
іп зіп vollstimmiges Instrument mir 1.2. und 3. Stimmen zu singen gesetzt von Johann 
| ‚роде ат š за ; ута A m Би d : - 
ks WEE er Gedruckt durch Johann ReuBnern J In Verlegung Sel, Peter Händels Witwen 
8: Mus. 201. Misc. 10... Se ассайры е à h 
Im ш RE [cf. supra] "tes Theil Newer e Lieder / Welche 
in ein volistimmiges Instrument zu singen gesetzet von Johann : Е i š 
Ok E durch Johann ReuBnern / In Verlegung Sel. Peter Händels Witwen 
; Mus, 201. Misc. 11. << - SCH ега 
„n i Serb Lied АШ Herin Peter Handle Vornehien Вохна zu Кол Soe? 
уй. al MESA ëss ANE SUE и worden: Aus dem ie 
EE ist ein Elend Jammerlich Ding / 8. genommen / Vn 
) Leich-Text Sprach am 40. Es ist ein Elend Jam i Pfarrkirchen vnd 
EE MER SE Von Johann Weichmann / der, Altstädtischen 
PAU в г text de T, Wolderus; Миз: 201. Misc. 13. e 
durch Johann Reufinern; е. : ii CVl&naa botezat la 31 
oe rcm SE von Eisenach, compozitor si organist german ( 


1703): | | -|Lieder J Auff die jetzige 
1629 — Lüneburg, sept. 1 Freunde // Tugend und Schertz Eisenach // 
Aet n de o na Pr Ru vts E a avete ee 
este Art in die ineburg. // Capellmeistern // Un қ | legt / 1m 
Fürtstl. SE GE Kaes Bey Jacob КдМегп getruckt упа verlegt / 
Braunschw, Lüneb: : 
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Jahr M.DC.LVII. Erster 
astăzi în Arh. St, 
con Ritornello: 


Theil.; catalogat în Bibl. с 
Brasov, cota I! 79, 
L ll. LaB fahren du me 
tolles Sauffgezucht Canto solo con 


'imnazialá Brasov sub Mus. 411. Misc. 2, айа: 
„Volumul cuprinde: Du Edie Zeit vertreiberin Canto i lo 
ein freyer Sinn Canto solo con Ritornello: II Ach nela d 
iffgez С; | Sinfonia; IV Ey Weg nur imer weg du blasses neide 6 
solo con Ritorn. a 2 Viol. : V Was Wiltu doch viel prangen Canto. solo con Rita T Ilo; М dne 
mul ich ja wol lachen Canto solo con Ritornello; МИ Was kan I slichan ei hier Gace 
solo con Ritornello: VIII Du Pestilentz der Jugend a 2, Cantus 

die süssen Schmertzen a 2.C.o.T.; X бой ich dich nicht lieben a 2.C.o.T.; Ol Ich weiß ni h 
Wie mir ist geschehen a 2.C.o.T.; XII Hör doch auff mein Sinn zu dencken a 2 Cant.o.T ; XIII 
Ey so wolt ich liéber sterben a 3. Alt. Ten, & Basso; XIV O der kümmerlichen Eet a 


3.2, Cant. & Basso} XV Wie lange sol ich meine Zeit hinbrin en a 1.2.0.3. Can Sassi: > 
Ey lieber Momus sag mir an a 3. Barytono & 2, Violin.; XVII Wer sich па gt EE 
cken (Ein Scherz- Gedicht à 5.2, Viol. 2. Cant. & Ва55.; XVIII Warumb solt ich traurig seyn a 
4.2. Violin. Viola & Bass: XIX Ich bin Hans ohne Sorgen Alto solo: XX Ich dancke meinem 
Gott Tenore solo; XXI Weg mit euren Eitelkeiten Alto & 2. Violett:; XXII Wer sich beleidigt 
sind / Еп Madrigal a a 5.2. Viol, 2. Cant. & Alto; 

Wolfgang Caspar Printz, teoretician muzical, compozitor si scriitor german (Waldthurn, 
Bayern, 10 X 1641 — Zari, Polonia, 13 X 1717): 

Wolffgang Caspar Prinzens / von Wald= /thurn / Reichs- 
Directoris / Musices und Cantoris zu Soraw // PHRYNIS // oder //Satyrischer Componist, // 
Welcher // Vermittelst einer Satyrischen Geschicht alle // unde i 
lehrten / selbgewachsenen ип Componisten hófflich 
darstel= / let und darneben lehret / wie ein Musicalisches Stück //rein ohne Fehler und 
nach dem rechten Grunde //zuc 


omponiren und zu setzen sey: // Dessen // Erster Theil И 
enthält // 5ҮМОР5ІМ MUSICES POETICAE, // oder // eine kurtze Einleitung zur Kunst 
nach // dem rechten Grunde zu componiren. // Denen Cantoribus, Organisten und 


Kunst-Pfeiffern // zu beliebigen Gefallen aufgesetzt / und ans Licht // gegeben. // Qved- 
linburg / In Verlegung Christian Okels 111676; Bibl. Gimnazială “Brașov Миз. 952-^Misc. 1; 
astăzi în Arh. St. Brasov, cota Il 827. 

Wolffgang Caspar Printzens / von Wald= [thurn / aus der Ober-Pfaltz | Reichs- 
Сгай. // Promnitzschen Directoris Musices und- Cantoris И Ти Sorau | PHRYNIS- MYTILE- 
NAEUS, // Oder // Ander Theil / des // Satyrischen Componistens//Das ist: Еегпеге 
Fortsetzung der Musicalischen Reise- // Beschreibung / vermittelst / welcher alle und 
jede Fehler ( der ungelehretn Componisten háfflich vorgesetllet / und darneben // 
die wahre Wissenschaft der Music auch sondrbare: Vortheil und | Kunstgriffe / so einem 
Componisten nützlich und nóthig // aus guten und wahren Gründen gelehret // werden. // 
Denen Cantoribus, Organisten, und Kunst —Pfeiffern zu beliebigem Gefallen ans Licht 
gegeben. // Sagan // In Druck und Verlag Christian Okels I 1677; Mus. 952. Misc. 2. 

Musica Modulatoria Vocalis, // Oder // Manierliche und zierliche [| Sing- | Kunst / 
In welcher // Alles / was von einem guten Sänger er- | fordert wird | gründlich und auf 
das deutlichste // gelehret und vor Augen gestellet wird // Allen Studiosis Musicae ed 
latoriae // Vocalis, sonderlich aber ‘seinen Discipulis zu Nutz || ипа beliebiegn Gefallen 
ans Liecht // gegeben // Von // Wolfgang Caspar Printzen / von Wald- / thurn /aus des 
Ober / Pfalz / Reichs-Grăflichen // Promnitzischen Directore ` Musices und Cantore zu 
Sorau. // Schweidnitz // In Druck und Verlag Christian Okels [| Vm Jahr 1678;Bibl. Gimna- 
zială Brasov, Mus; 952. Misc. 3; astăzi in Arh. St; Braşov, cota 1828 а = 

Fondul de partituri si zärti de interes muzical aflat-în patrimoniul Bibliotecii Gimnaziale 
Braşov a putut fi utilizat integral pînă în anul 1689, cînd incendiul care a distrus o “mare ек 
oraşului a afectat grav și tezaurul de cultură existent aici. Refacerea si îmbogățirea Са 
concordanţă cu cerinţele vieții artistice brasovene şi dincolo de perimetrul acesteia vor cons 
obiective asumate de COLLEGIUM MUSICUM activ în secolul XVIII. : SE 

Fondat la Brasov la 24 X 176718 de < cunoscători si amatori de muzică » în хорга 
face să răsune, de două ori, pe săptămînă, în Auditorium aflat în clădirea Ee канда 
piese muzicale dintre cele mai frumoase », COLLEGIUM ДА на ee EN pem 
pînă în anul 1785, си o întrerupere de 9 ап! (în peri ada мак и Ge Отоо гадо ано), 
eses Collegii exercitată ре baza regulamentului adoptat (Ge € A EO ad 
acest așezămînt a militat pentru promovarea unor muzicieni care să кые sit ant 
tete, concerte, simfonii, cantate (9). Fiecare membru în Collegium Ka o iate aan etc 
zatia de 1 florin (5), de a aduce partituri din biblioteca proprie tn ve ree cer te Ta Tarn 
de uz comun (6; 7), de a copia stimele necesare (16), precum și dreptul de a Ns Ze Collegium erau 
(10; 26); instrumentele muzicale folosite în cadrul concertelor SE PES в бе 

ästrate Че fiecare posesor în parte (12) sau se aflau în custodie comun revăzute cu scopul 
RUE erau oferite concerte pentru persoane de vază; măsuri adecvate erau p 


vns sterblichen allhier C 


r anto 
o Tenor; IX Wer 


wolte doch 
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NE o 


ca « i ă ă 1 
Publicul să poată contribui la mărire 


materialele ajutătoare iei și 
teo "acticii i 
de cultură, notabilitati lide ȘI practicii » (18). Membrii fondatori au fost muzicieni 
Concrete ‚ Studenti, dintre care menţionăm i eee Amalfi 
+ а programelor initiate de Collegi i pe acela care au putut con 
atäl cantorului omonim menţionat la В eto TE MAUERN Mer 
logate în Bibl. Gimnazială Braşov Me 1795, posesorul unora 
Johann Jüngling Stadt-Thurner; 4 Georg Lise antologii de compoziţii religioase, cf, infra 19: 2 
cantare funebre (1765), + în 1769, cf, infra; 7G GE autarujiuneicantologi de 
нема DEE mentionat ca diacon la Măieruş ЖҮ АГ Stadt-Thurner; 8 Georg Brenn 
asov, la 24 IX an. cit.; Paullus М us, jud. Brasov, la 9 IX 1770, si la Rotbav, jud. 
la 7 XII 1769; 10 Andreas Klees PE CO H rector la Bartolomeu, jud. Brasov E 
ee ca orator și cancellarius al EE Gores Wer identicicu omonimu! 
alista, rector la Feldioara, | | Ces ТД Petrus Stephan) 
E AA 2 
care la 21 VI 1770 a plecat la Viena SE г 180272, 14 Martin Schneider choralista, 
preluind la întoarcere funcţia de casier la Collegi үер Bee sud on m Uzicale o 
rica Neagrš, autor de antologii de compozitii Sc E a Bise- 
си caracter instructiv-muzical, cf. infra, -- la 24 ii 1792; 15 erer 
Georg Galtz id; 22 Stephanus Hermann Studiosus G| mn. sii eee eg 
primit în Collegium. Musicum la 23 XI 1767 Johann Ee Led 
instrumente muzicale, printre care un violoncel folosit in ҮТ | Se Ee 
instituţie; Printre membrii de onoare. cooptați. in. Coll Ms КЕШ apr «не 
Miller cantor. mentionat la 6 Il 51,17: 1 1768, semnî 41547 ep еу ере 
Ge БАНК УРИ à | г nînd în 1763! са posesor al unor partituri de 
‹ acru, cf. infra; -Petrus Weber саптог а Vulcan, jud. В i 
IV 1770; Michael Metsch cantor si casier la Collegium Musicum, în fan ie de lay Toten 
ae e Collegii.Musici consemnează с а 8 XII 1762 Jacob SEH es Eib 
ca preluată apoi. de Collegium; urmätoarel tituri: і лге, 
Ge cw i EM e Gar SC а Telemann! Wasser-Ouvertüre, 
25 VI 1767) fiind o uvertură-suită în do sj IRIS лн cj cita pace 
SE 7 i A Ee 
intitulat НатБигрег Ebb’ und Нийг, creat eg EE ee 
gheze din 6 1М 1723; scrisă pentru FI. traverso | Fl. Pastorale (aquativo) [Р]. dolce: 1 i Ба ic 
12 Job. 1.2, | ob. d'amore | Fgt. 1.2: | Corno: 1.2.3:  Clarino 123. Тір. | Vi 12. d "la 
e | Cemb., lucrarea catalogată la Bib|./Gimnazială Brasoviare ca sursă М!. Ouvertures del Sigr. 
LEMANN, а 6.7. е10-Уосі. |. Raccolta: II, сб: Gatalog-Breitkopf,: Part, V. 1765. 
IV, 2 Oboi;3;Violini; V. B.-Wasser Ouverture (Ех. 5]: 


D 


: А de 
a fondului casieriei spre а se obține pe această cal 
ceastă cale 


i oarneni 
contribui |а 
mann organist, probabil 
dintre partiturile cata- 


==: =: = 


nus MODES ум. 242b301:- née п t í A ` 
În Bibl: Collegium Musicum din Brasov sint catalogate 7 ştime, corespunzind celei de a 
2-a versiune. orchestrală enunțată mai sus: Violino-Let-1I.-Haut[bois]-lret-1l, Viola, Violoncello, 
Basso cont[inuo]. Dupa cum remarcă, Richard Petzold, 21, conţinutul! prin: excelenţă < progra- 
matic» al acestei compoziții a sugerat Jui.» G. Ph. Telemann o tehnică a orchestratiei în măsură 
să configureze efecte; asociații си dinamica fascinantă'a mării (fluxul si refluxul, creșterea şi des- 
creşterea valurilor, intetirea si slăbirea vîntului), precum și fabuloasa lume cu care mitologia anit- 
chitätii populase acest mediu. Secţiunea a 2-a a primei părți este elocventă pentru procedeele me- 
nite să sugereze sonor iscarea vîntului (Ех. 6]: în timp се Сгевсепдо şi Descrescendo care alternează 
în decursul părţii mediane din Gigue plasticizeazáspatiul fluid, unduirea valurilor (Ех. 7 a, b]: 
Somnul și trezirea. zeiţei mării, Thetis, în Sarabande $i Bourrée, caracterul solemn al lui 
Neptun în Loure, poznaș а lui Triton іп Harlequinade si cordial al lui ерһіг în Menuett sînt 
alte motive generatoare de efecte prin: care Wasser-Ouvertüre de G. Ph. Telemann deschide — 
împreună cu creaţii ale altor autori, cum este Water Music de С. Fr. Hândel (с. 1715—17) — 


drumul spre muzica inspirată de tematica mării. + 9 
corni; о simfonie, în re major, de Graun, putînd avea ca sursă VI. 


>2; 111;Symphonlien] cu Š | 
Sinfonie: del Соу, Amad. “GRAUN Maestro di Voncerto di Ré di Prussia | Raccolt. 13, cf. Catalog 
Breitkopf, Part. | 1762 ` 

ІШ, a 4 Voci 
sau Se APSR GRAUN M. di. Conc, [п Berol. | Race. VII, cf, Catalog Breitkopf, Suppl. | 
1766 

IV a 8 Vy 2 с. 2 Fl, 

(Еж 9]: 
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ai bună » din cîte a scris Johann Gottlieb Graun, compo- 
zitor şi dirijor german (Wahrenbrück, 4702/3 — Berlin, 27 X 1771); datînd din 1768, compusă 
pentru Е! 1/2 Fgt 1/2 Horn D 1/2 Trompette D 1/2 Trompette D 3 Pauken in D. A, VI 1 


VI 2 Bratsche Bässe Generalbass, Simfonia cuprinde în aparentä 3 parti care se structurează în 
realitate în ciclul de 4 secțiuni ale genului clasic: Partea l-a Allegro maestoso se caracterizează 


printr-o expresivitate strălucitoare, viguroasă |Ех. 1022); 
Partea all-a este о Arietta се potenteazá contrapunctic melodica a două « strofe » de pro- 


fundă inspiraţie hieratică; Finalul este constituit: din două secţiuni Allegro cu totul diferite ca 
structură și expresie: primul în 3/4 Moderato, în formă de lied tripartit, sugerînd ceea ce mai 
tirziu va constitui Tempo di Minuetto; al doilea în 2/4, cu caracter de Scherzo; această ultimă 
parte conferă Simfoniei lui J. С. Graun aspectul quadripartit al creaţiilor clasice de gen; o sim- 
fonie, în sol major, de [Gottfried Heinrich] Stălzel, compozitor german (Grünstädtel, Sachsen 
13.1 1690 — Gotha, 27 ХІ 1749), Kapellmeister la curtea princiară din Gotha: o simfonie, în do 


sau mai degrabă simfonia « poate cea m 
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' ех. 7a 


і і і ii păstrate în manuscris,®% + - DW a 
E EE la Gen printre. саге un Concert ida Flauto Trav.(ersier) de Thessarini, 
| ca artinind compozitorului italian Carlo Tessarini:(Rimini, с. 1690 — după 1766), «меси 
SE Д | avut în definitivarea formei de sonata; o Symph.[onie]. de [Johann Adolf] Hasse, 
pentru rolu an (Bergedorf, 24 1 1699 — Veneţia; 16 XII 1783), discipol al scolii napoletane 
GE EN Рогрога), celebrat în Italia ca «il: divino. Sassone», lucrarea catalogată în Bibl. 
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ex. 7b 


Allegro maesfoso 


ех. 10 
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ex. 11 
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ll. a 4 Voci 


Ill. a 4 Voci 


IV. a 4 Voci 


== 
ит 


V. а 6 Voci. 2 Corni == 


== = 


VI. a 8 Voci.-2 Corni. 2 Oboi 


sau ciclului VI sinfonie, Tre à 8... Due à 6... una à 8..., op. 3. Amsterdam, ed. J. Witvogel, 
nedatat; o Symph.[onie] de J. G. Graun; o Symbh.[onie] de [J. G.] Graun (cf. supra); 

4. XVII piese a Tre voc., dintre care două piese de Adolfo Hasse, desigur lucrări din ciclul 
SIX SONATAS / ог / TRIOS /for two | GERMAN FLUTES for two / VIOLINS and a BASS. | 
London, ed. J. Walsh, 1739; ilustrám cu Sonata IV. [Ex. 1724); 


Larghetto br 
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ex. 17 


din ciclul Sei Sonate a tre a due flauti o due violini col basso. Opera secunda, Gravez par M-elle 
Vendôme. Paris Le Clerc, с. 1741, din ciclul ЇЇ Sonate, a Flauto Viol, coll Basso, di Giov. A. HASSE, 
Primo Maestro di Cap. di Ré di Polon., cf. Catalog Breitkopf, Part. III 1763 (Ех. 18]: 


ex. 20 


sau din ciclul Ill. Sonate a 2 Flaut. Trav. et Basso del J. A. HASSE, Primo Maestro di Cap. di Ré 
di Polonia, cf. Catalog Breitkopf, Part. III 1763: | = а se vedea supra Sonata în sol maj. ed. |. 
Walsh; ; 
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o piesă de (б, H.] Stölzel (cf, supra e ar af te di 
Basso, da diversi Autori радиални ar putea face parte din VI. Sonate, Flauto Violino, 


: š col 
cf. Catalog Breitkopf // V, di Stoelzel, Flauto Viol. col 1 


SNI оф ^5 
ete te Cet. 


ex. 23 


sau din ТАЦ ИИ, Sonate da diversi trl str AXE еп 
Part. 111 1763 // Ill, di rsi, a Oboe c. altri strom. | Racc. HI, cf. Catalog Breitkopf, 


Stoelzel, a Oboe Violino Cembalo 


o piesă de [C.] Thessarini, care ar putea aparţine ciclului Sonate à tre dă Camera, con due Violini, 
e Basso con Canone al fine. Dedicate agl'Illusstrissimi Signori Accademici Anarconti della Citta 
di Fano da Carlo Tessarini dă Rimini, Direttore di detta Accademia e Professore di Violino della 
Metropolitana di Urbino, Opera Quinta. In Fano della Stamperia di Carlo, e Gio, Fran: Tessa- 
rini: |. Sonata іп La magg., Il in Sol magg., Ш in Si bem. magg., IV in Do magg., V in Fa maagg., 
VI Canone in Do magg., sau din 6 Sonate à due flauti traversier, o sia due violini e basso, op. 
12, Paris, с. 1749; o piesă de [Pietro Antonio] Locatelli (Bergamo, 3 IX 1695 — Amsterdam, 
30 11 1764), compozitor italian de nobilă inspiraţie şi violonist de faimă, lucrarea catalogată 
în Bibl. Collegium Musicum Brasov putînd aparţine ciclului Sei Sonate à tre, o due Violini, o due 
Flauti traversier е basso per il cemballo. Op. 5., Amsterdam, 1736 appresso l'Autore, Gravé раг 
De Gland, Paris, Mme xoivin, sau din TRII A II. FLAUTI E BASSO, cf. Catalog Breitkopf, Suppl. 
| 1776 /. 
\ Тгіо:4е! Sigr. LOCATELLI (Op. 3) [Ex. 25 5]: 


Andante(Allegro molto moderato е cantabile) 


«Violine I 
{ Flauto) 


Violinell 
(Flauţo) 


Violoncell. Б 


Accompagnamento 
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ex, 25 


е 
їеѕ de С. Phil. Telemann (cf. supra), care ar putea avea са sursä 6 Quatuors ou trios tipärite 
te la Paris în 1746—8; o piessä de [Ignaz] Вау[ег] (cf. supra); o 
drea Pernasconi, compozitor ita- 


desigur autorul atestat fiind An 
29 | 1784), din creaţia căruia Collegium Musicum 


ор 
la Hamburg їп 1733 si retipări 


piesă de Giov. Batt. Bernasconi, 
Пап (Marseille sau Milano, 1706 — Minchen, 
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din Brașov a 
da diversi Au e Violini et Bas 
B so, 
а Вано) g Breitkopf, Part. || 1762. 


putut prelua o piesă a tre а 


И RTE partinind volumului VI Sonate a du 


ex. 26 


зам M iol n 1 n ^ 
o piesa de Joseph eck, violonist și СОП pozitor german, atestat ca activ ir capella episcopulu de 


50; o piesă de [Giuseppe Antonio] Pa i á 
À ор de | ganelli (Padova, 6 III 1710 — Madrid, d 
1762), compozitor italian, discipol al lui G. Tartini, lucrarea catalogatá in Pibl. Collegium т 


Brasov putînd aparține ciclului TRII (UL Sonate da diversi, а Ob i 
Catalog Breitkopf, Part. 111 1763 / Rs прот Racer HI, ef 


Il. di Paganelli, a Oboe Flauto c. Basso 


f= 


ex. 27 


sau din Paganelli 10 Trii per FI. trav., V. et x., Ms. 703—713 Bibl. din Karlstuhe; șase piese de 
autori neidentificati. E 


5. Picolo Piese | | la 5 voci. 
La 12 ОП Martin von Seulen a trimis aceleiasi Biblioteci urmátoarele partituri 
« 1. IV. Concert. Primul în si bemol, pe hîrtie Regal, al doilea în do, al treilea în sol bemol, 
al patrulea în fa major. 
2. Ш piese а 4 voci: o piesă în do (minus stima pentru vf Il 
a treia piesă în re major. 
3. IX piese a 3 voci dintre care 3 piese cu Flauto traverso si 6 piese а 2 VV[iolini] si Basso. 
Deasemeni, cu mentinea Anno 1768, d. 11 lulii, este consemnată trimiterea de către Giorgius 
Czackul a următoarelor partituri: 3 
«1. Sase tipárituri reprezentind Symphonien de 10 stime del Signr. Joh. Guglielmo Hertel: 
cf. Johann Wilhelm Hertel, violonist si compozitor german (Eisenach, 9 x 1727 — Schwerin, 
14 VI 1789), Sei Sinfonie а 2 V., Violetta е B., 2 Ob., 2 FI. e 2 Cor. di Caccia, basso continuo, 
burg, 1766; ilustram cu 
Бад der? del S. HERTEL, M. di С. in Schwerin, cf. Catalog Breitkopf, Suppl. l, 1766 | a 4 V 


); a doua piesă în re major; 


i Violino e Basso, del Signr. Jod- 
tipárituri reprezentind Sonates а Tre, Flauto Travers, pw 
CD ac Ee Gottfried SE compozitor CEA QE a B Ee 
director muzical în orașul natal în р ui 
12 XII ДЕ ре V. à Fl. trav. e Vcl., tipărit la Augsburg de |. J. Бакер: О сн 
3 PZETTI 4 CEMBALO OBLIGATO con VIOLINO в FLAUTO e BASSO, apud Catalog Breitkopf, 


II, 1767: Terzetti di SEIFERTH, a Cembalo oblig. con Viol. e Basso 
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ex, 31 


VI 


ex. 34 


3. O Symph.[onie] pentru 8 voci, în re maj. del Dietters; este vorba de Karl Ditters von 
Dittersdorf, muzician austriac la care ne referim 26 în legătură cu activitatea desfăşurată la Oradea 
ca dirijor și compozitor; lucrarea catalogată în Bibl. Collegium Musicum din Braşov ar putea fi 
chiar una dintre creaţiile apartinind perioadei orădene şi anume Sinfonia a 2 VI, Vla, Basso, 2 
Corni, 2 Oboi, aflată la Kénigliche Bibl. Berlin, ms. Nr. 998, cf. Catalog Breitkopf, Suppl.1766: 


sau cea de a 111-а dintre cele Six Simphonies ă huit parties, composées par Charles Ditters, 
premier Violon et Maître de Musique du Prince Esterazi ІҢ, Oeuvre IV. mis au jour раг M. 
Bailleux/.../ à Paris, cf. Catalog Breitkopf, Suppl. 1769 

Simph. IH 
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4, Manuscris reprezentt | ime 1 
del Signr. Gottfr Seiffert. А E де [lacunä]; stime în sol та), dintr-o lucrare 
GE SCH Hasse (cf. supra) este abordat în Bibl, Gimnazială Braşov cu 
WEISEN te Psalm für eine Bafstimme und Vierstimmigen Chor mit Be 
М » Viola, Oboen, Trompeten, Pauken und Bass componirt von LA Has 
gtem Clavierauszug und durch Clarinetten, Fagotte und Hörner vers 
ЗА Mompour, Nr. 128; partitură și stime de cor, Mus, 247, 
Der Herr ist Sonn' und Schild arie pentru sopr., 2 vl, orgă; stime, Mus. Ms. 499/Nr, 11 
Entbrannte Feinde tobt nur fort arie pentru Sopr., 2 vl, vla, orgá; stime, Mus, Ms 499]Nr 14 
Ich harre dees Herrn, meine Seele harret arie pentru bas, 2 vl, orgá; Mus, Ms. 499]Nr LET 
Nur tobe Hölle, nur wite Satan arie pentru sopr., 2 vl, vla, orgă; stime, Mus. Ms. 499/Nr 43. 
Sei nicht trág, o Seele arie pentru зорг., 2 vl, vla, orgă; știme, Миз, Ms. 499/Nr. 25. 
ABUS ul lu Gi n So abordat în Bibl, Gimnazială Brasov cu 
š ujerstehung und Himmelfahrt Jesu, oratoriu pe i i stră te; 
de K. W. Rammler, 1760; PAARE MEE attnd de în fnele secolulul XVI, Yetu 


à ! Ms. 514, ms. datînd de la finele secolului XVIII, pentru 
4 voci cu acompaniament instrumental, 


.. С. Ph. Em. Bach — muzician a cărei operă о evocăm 27 
Sibiu de către Samuel v. Brukenthal — este deasemeni abordat la Braşov, în timpul în care îşi 
desfășura cu intensitate activitatea creatoare: este vorba de partitura Die Israeliten in der Wüste, 
ein Oratorium, in Musik gesetzt von Carl Philipp Emanuel Bach achizitionatä la 11 si 29 X 1776 de 
Michael Metsch și Martin Schneider în funcţie la Bibl. Collegium Musicum Braşov, cf. supra, cu 
suma de 10,62 florini; partitura se află astăzi la Arh. St. Brasov, cota IV 101, iar stimele sînt cata- 
logate în Bibl. Gimnazială Braşov sub Mus. Ms, 206. [Ex. 37]: 


gleitung von 2 
se, Nebst hinzuge- 
tärkten Orchester, Bonn 


în legătură cu promovarea ei la 


Die Zun-ge 
ex. 37 


Din creaţia lui С. Ph, Bach sint deasemeni catalogate in Bibl. Gimnazialä Brasov: 
HEILIG, e zwey Chăren une einer Ariette zur Einleitung compoziție tipäritä la Hamburg 
în 1779 si trimisă la Sibiu, catalogată la Brașov sub Mus. Ms. 802 (Ех. 38]: 


"Her, werth das Schd= ren der EN - gel | а 


ex. 38 


eine г * velis, für 4 Singstimmen, 

i i deinem. Willen. Ducas me, quocumque, velis, 

2 SE Bratsche und DET von SE EERON PRESENT de 
igi i ben, und dem würdigen schen 

Origins indi val Gähler in Altona Commandeur des PS Soe пас 

насааттар! EH 207 вое san ее БРЕ ре Livonia, 5-М 1773 

1 îngrijitoru ‚ 6. l ' \ 
dot E Ша 2075 A bibliotecar la Singakademie, Berlin) (Ех. 39]: 
— Бе , А D 
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Compozitiile menţionate mai jos, catalogate іп Bibl. Gimnazială Brasov aparti 
Johann Gottlieb Graun, la care ne referim supra, fie fratelui acestuia, Carl Lë DM 
compozitor şi cintáret german (Wahrenbrück, 7 V 1701 — Berlin, 8 МИ! 1759): ; 
Arie pentru voce, 2 vl, Ма, orgă; stime (+ stima vocală), Миз, ms. 499/Nr. 56, 
Du schmeichelst nur, du falsches Glück aria de tempore; știme: sopr., 2 vl, basso continuo; 
posesor G. Klees; Mus. Ms. 243. 
Gott hat die Welt so hoch geliebet, cu un recitativ introductiv, O Wunderwerke, Gott 
schlachtet, arie pentru sopr., vl, vla, orgă; stime, Mus. Ms. 499/Nr. 42. 
Herr, ich habe lieb die Stätte (Psalm XXVI, 2) motet, Dominica 5 post Trinitatis; stime, 
sopr., alto, ten. bas, 2 vl, vla, orgă; adaos 2 cl, 2fgt de Friedrich Lurtz; Mus. Ms. 818. 
hr froh und suBe Stunden (Mio caro, mio diletto) aria pro omni tempore et Dominica 5 post 
Trinitatis; stime: sopr., 2 vl, vla,, basso continuo; Mus. Ms. 244. 
Zerbrich nur Macht und Pracht der Erden aria pentru sopr., 2 vl, vla, orgă; stíme, Mus. 
Ms. 499/Nr, 34. 
Ihr Tropfen fallt auf meine Brus tarie pentru sopr., 2 vl, vla, orgá; stime, Mus. Ms. 499/Nr. 35. 
Strappare al nemico lo scettro di mano (Die holdesten Treibe gereinigter Liebe) aria nuptialis 
DUET 2 cni, 2 vl, vla, cembalo; stime (— 2 сп!) posesor Matth, Oniert. 15 Febr. 1762; Mus. 
s. Ă 
Will das Schicksal nur nicht schonene arie funebrá; stime: sopr., ob., 2 vl, orgá; Mus. Ms. 819. 
Compoziții de C. H. Graun catalogate їп: Bibl. Gimnazială Brasov: Der Tod Jesu. Kantate 
in die Musik gesetzt.von C. H. Graun, text de Carl Wilhelm Ramler, 1755, ed. Breitkopf & 
Härtel, Leipzig 1760, Nr. 1376; partiturá, Mus. Ms. 240; lucrarea a fost interpretatä la Sibiu spre 
1800. Ilusträm cu fuga pentru cor Christus hat uns ein Vorbild gelassen prezentată la orgă de losef 
Gerstenengst la Ateneul Român din București la 5 XI 1989 și comentatá de autorul monografiei 
de fata (Ех. 4077): Е 


5 (и Мот) E 


A.(u.Violll) 


То Мо) 


-Chris- stus- hat Uns ` ein > --V6r-— bild ge = las = SE 
B,(u.Vcllf, Basse) i р Е: 


son 


ех. 40 


i i , i 's. Kânigl,: Preuss; Kapellmeister 
Aceeași lucrare іп reductie pentru pian sub titlul Graun's. Knigl. r 
Passione Cantate Der Tod jesu im Klavierauszug herauegagaser joel, CHR Neue Ausgabe. Bei 
B Hartel in Leibzig., Nr. 2295, an 1766, este cataloga FIR EE 
enr e SR zwar Kar Wellen grauses Wüten, arie pentru sopr., 2 vi, orgă: stime; sem 
nat C, H, Graun; Mus. Ms. 499/Nr. 31. 
Herr, du lässest deine Gnade, arie pentru sopr. 
Mus, Ms, 499/Мг. 30, 


2 vl, огай; stime: semnat: C. H. Graun; 
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Te Deum | Laudamus, | Posto | În Musica | 
Capella Di S. M. II Ré Di Prussia. / IN Lipsia / Presso Giov. Gott, Imman. В 
PP. Mus. 241. 


Dal | Sign. Carlo Enrico Graun, / Maestro Di 


reitkopf. | 1757, 134 

Biblioteca fondatà de Collegium Musicum nu a încetat să-și îmbogăţească patrimoniul, așa 
cum o dovedește Protocollum care Та 7 XII 1782 și 20 IV 1783 specifică efectuarea unor plăți pentru 
achiziționarea de partituri din Germania: « Auf Musikalien aus Deutschland UFL,40,96 », precum 
ȘI pentru copierea de note muzicale: < Auf Musikal. hier zu Schreiben — 1,86», Prelufnd fondul 
de lucrări constituit în secolele XVI — XVII și adăugînd acestei preţioase mosteniri titluri de actu- 
alitate, Bibl. Gimnazială Brașov a sprijinit cu Мупа eforturile pentru promovarea repertoriului 
European, o atenţie susținută acordindu-se creație 


i autohtone. În acest din urmă sens, prin achi- 
zitionarea de tipărituri si manuscrise ale partiturilor са si 


consacrate pe plan european, s-a dat un impuls creatiei o 
trele din Transilvania în conformitate cu principiile Refor 
rituri de referinţă în domeniul muzicii sacre devin model și sursă pentru alcătuirea unor lucrări 
necesare vieții spirituale promovată de Reformă în Transilvania, Este edificatoare în acest sens 
de ex. antologia lui Johann Anastasius Freylinghausen, teolog german (Gandersheim, Braun- 
schweig, 2 XII 1670 — Halle, 1211 1739), tipărită la Halle in 1704 si prezentă in Pibl. Girnnazială 
Brasov in citeva versiuni succesive, sub Sign. 34 1: | | 
Geistreiches Gesangbuch, auserlesene, so Alte und Neue | geistliche und liebliche Lieder. 
Nebst den Noten der unbekannten Melodeyen, in sich haltend, Zur Erweckung heiliger Andacht 
und Erbauung im Glauben und gottseligen Wesen, herausgegeben von Joh. Anastas. Freyling- 
bausen, Past, zu St. Ulrich und des Gymn. Scholarcha. Anderer Theil. Vierdte Auflage. / Halle, 
Седг. u. verlegt im Waysenhause / 1733. Mit Kónigl. Preußisch, Privilegio. EK 
Johann Anastasii Freylinghausen, weil. Past. zu St. Ulrich und des Gymn. Schol. Geistreiches 
Gesang-Buch, den Kern alter und neuer Lieder in sich haltend: Jetzo von neuen so eingerichtet, 
DaB alle Gesänge, so in den vorhin unter diesem Namen alhier herausgekommenen Gesang- 
Büchern gefindlich, unter ihre Rubriquen zusammengebracht, auch die Noten aller alten mi 
neuen Melodeyen beygefügt worden, und mit einem Vorbericht herausgegeben. von eee 
August Francken, S. Theol. Doct. und Prof. Р. Ord. Insp. im Saalcreise und Pred. z. L. Fr.) 
Halle, in Verlegung des Waysenhausen;, 1741; cuprinde 1581 Lieder cu 609: melodii. f ; 
Geistreiches Gesangbuch, Den Kern Alter und Neuer Lieder, Wie auch die Noten o пере. 
kannten Melodeyen und dazu gehórige nützliche Register in sich haltend: Samt einer Vorre e, 
ili ben von Joh. Anastas. Freylinghausen, Past. zu St. 
Zur Erweckung heiliger Andacht herausgege J n ү Муза: FE 
Ulrich und des Gymn. Scholarcha. Erster Theil. Nebst einem neuen Melo oe z e za 
zehnte Auflage. / Halle, In Verlegung des Waisenhauses, 1746, Mit Kónigl. reusise EE = 
r Citeva volume destinate cultului evangelic apărute la Sibiu si Erasov prezintă similitudir 
ên ti i i ia susmentionatä: — e 
4 шс ЕЯ ее und Geistreiche), Welche wen sie Un глава 
lich verlanget, und beliebet worden, zusammen getragen, und ao ein дегіс тет, das SE 
Ihrer, so wohl bey offentlicher Versammlungen, E, See осон 
guter Andacht, fuglich und nach gefallen bedienen M hrte Hermanstädtische Gesangbuch, 
Stadt Druckts Michael Heltzdörffer, Anno 1710; Verme Sep Kronstadtisches / 
Druck des Johann Parth, 1747, volum elaborat Ве Mur HARI Neusr Lieder Far der Zaht вот 
Gesang = Buch, //In sich haltend [| Den Kern Si und — Tage, |l Ein H Gebet = und 
уме auch recone TS PA ae aes Sines WE есе CNRC 
Сото E атаара gedruckt, // von Martino Fernolend. 1 7 5 1. 


à lucrärilor destinate inițierii muzicale, 
riginale de același gen afirmată іп cen- 
mei si cu idealurile Umanismului. Tipă- 


NOTE 


{POZI- 
A MUZICALĂ A UNIUNII COM 
|, На! monografiei de faţă EDITUR 
OR sl Vedea COLOGILOR BIN ROMANIA 1991,, pp. SÉ a 
TONER LA ALTESTEN GESCHICHTE DER KRONSTADTER СУМИ ил нецотнек 

ULIUS GROSS, în ARCHIV. DES VEREINS FÜR SIES ENDE Бене LANCER RUNE 
NEUE FOLGE EINUNDZWANZIGSTER BAND. 3. HEFT. ма 

; VI, 
SJANHANG V; ANHANG 

РР: Заро) supra, nota 1; рр, 270—274. 
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adrigalia AMERICAN 
А k | Walter Gerstenberg XIII MUSICA NOVA dra Ba AWA ia 
INS Hermann MUSICOLOGY 1966 by Armen Carapetyan, рр. 
INSTIT OF 


122 


* Cf, supra, nota 1; p. 341. 

VAT 

3 14, pp. 295—299. 

қ” A DAS ERBE DEUTSCHER MUSIK HERAUSGEGEBEN VON DER MUSIKGESCHICIHHTER 
KOMMISSION E.V. Dritter Band SONDERREIHE VERLAG В, SCHOTT SOHNE IM MAINZ 
NS ui ыы WIDMANN Ausgewählte Werke Herausgegeben von GEORG REICHERT. 
рр. : 

\ Cf, supra, nota 4, 

1 Cf. supra, nota 1; pp. 340—389. 

12 Cf, GESCHICHTE DER MUSIK ІМ BEISPIELEN/, . JHERAUSGEGEBEN VON ABMOLD 
SCHERING DRUCK UND VERLAG VON BREITKOPF в HARTEL 1921, рр, 148--151/148, 

33 Cf. supra, nota 1; p. 389, 

V 14., рр. 314—315. 

15 А se vedea vol. Ш al monogr. de faţă referitor la loan Cäian, 

16 A se vedea vol, lll al monografiei de fata referitor la Gabriel Reilich, 

i? Cf, А, Schering, ор. cit., pp. 234--5/ 193b. 

қ 18 Cf, PROTOCOLLUM întocmit la 12 XII an, cit., Arhivele Statului Brașov, MF 19: Die 
Musiksammlung der Bibliothek. zu Kronstadt von ERICH H. MOLLER KRONSTADT 1920 Buch- 
druckerei Johann Gétt's Sohn; DAS COLLEGIUM MUSICUM IN KRONSTADT von Erich Н, 
Müller, în SIEBENBÜRGISCHE VIERTELJAHRSCHRIFT /.,/ Brasov, ап 55, jan —mart. 1922, 
рр. 41—56; Gemma Zinveliu, Studii pentru o monografie muzicală о orașului Brașov, ms. Bibl. Uniunii 
compozitorilor şi muzicologilor din România. 

° 19 A se vedea în vol. 111 al monografiei de fata referiri privind creația lui J. Sartorius (sen. 
şi jun.) si a lui J. Knall la Sibiu, si a lui C.G. Tag si J. T. Rómhild la Brasov. 

20 «valedicit 1770 die 21. Junii tenditque Viennam > (Protocollum Collegii Musici, f. 193); 
< musices ex colendae gratia Posonium petiit (Quellen zur Geschichte der Stadt Kronstadt, М. p.46). 

Е 21 GEORG PHILIPP TELEMANN LEBEN UND WERK. 1967 VEB DEUTSCHER VERLAG 
FUR MUSIK, LEIPZIG, pp. 82—7; nota 34. 

22 MITTEL- UND NORDDEUTSCHE KAMMERSINFONIEN HERAUSGEGEBEN VON 
MAX SCHNEIDER PARTITUR-BIBLIOTHEK Nr. 3589 1X JOHANN GOTTLIEB GRAUN SINFONIE 
D-DUR /.../ VEB BREITKOPF & HARTEL MUSIKVERLAG LEIPZIG. 

23 Cf. ANGELO UND PIETRO MINGOTTI EIN BEITRAG ZUR GESCHICHTE DER OPER 
IM XVI |. JAHRHUNDERT von ERICH H. MULLER DRESDEN RICHARD BERTLING 1217, pp. 
11—12 : în re, fa si mi bem., pentru 2 vl, vla si bas; cf. В. Eitner, op. cit., sub Beyer, ).,: Dres- 
Museum, Ms. Cx 110/111: 2 Sinf. а 2 VI, 2 Ob, Violetta, Bassono, В. e. Cemb., in B si А. 

24 Cf. IL FLAUTO TRAVERSO Johann Adolf Hasse Triosonate G-Dur | für zwei Quer 
fldten (Violinen) und asso Continuo SCHOTT Edition 5369 В. SCHOTT'S MAINZ. . . Heraus- 
gegeben von Hugo Ruf., 1968. 

25 Cf. Trio іп G dur für 2 Violinen (Flöten) und Violoncell Pietro Locatelli op. 3 I. Pear- 
beitung von Hugo Riemann Verlag von BREITKOPF & HARTEL in Leipzig Мг. 1835 a/b Colle- 
gium musicum Nr. 21 1835/36 pp. 3 

26 A se vedea în vol. ІІІ al monografiei de fata. 

27 1а. 

28 Cf. A. Schering, op. cit., pp. 464—7/308. 


SUMMARY 


This is a Catalogus Librorum Bibliothecae Coronensis. Anno 1625 recording the activity o 
Johannes Honterus' successors in the 17th century — which Catalogue shows а considerable 
number of music books and scores (Libri Musici et Partes) to exist at the High School Ka 
in Brasov. They both prove a theoretical and a practical approach of music, as well as ра Ge 
pean involvement of musicians who were active in Braşov, Sibiu, Cluj, Oradea: са иа 
Tirgu Mureș, while there were tigh and frequent relations in Transylvania CL ber Kan 
Romanian principalities too, There has been made a study of the musical Vers d 
preserved by the state Archives, and by the Archives of the Black Share in NS aes 
the author of this study could compare the titles recorded in schortened fares M 
tioned catalogue with the corresponding pieces kept in other famous lium RE ras: 
.ries, which allowed him to find and comment upon books and scores by su 
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G. Zarlino, H. Glareanus, H. Praetorius, А. Willaert, O. di Lasso, С, Janequin, A. and G 
Gabrieli, E. Widman, L. de Sayve, T. Massaini, Ph. Dulichius, A, Rauch, 4 Vecchi, N. dalla 
Casa, M, Vulpius, D. Frederici, A. Orgas, J. Lyttich, А. Franck, |. A. Herbst, 
D. Mostaert, H. Albert, J. Weichmann, J. J. Loewe, W. С. Printz. 

| The stock of scores and books of musical interest belonging to the thigh School Library 
of Braşov could be used as а whole until 1689, when а big fire which destroyed a great part 
of the town also destroyed much of the cultural treasures there, The Collegium Musicum set 
up in Brasov in October 24th, 1767 was meant to restore and enrich the stock of music books 
ans scores in accordance with the requirements of the artistic life in Bragov, and beyond its 
area too. The Collegium was made up of ''connoisseurs and amateurs of music” and meant to 
have two concerts а week, to have music resound'in the Auditorium, of the High School Build- 
ing "warious beautiful musical pieces". The Collegium Musicum was active until 1785, disconti- 
nued for nine years (1773—1782), They helped promote the performance of trios, quartets, 
concerts, symphonies, cantatas. The author of the present study could find works which belonged 
to the stock of Collegium Musicum in the 18th century, and were also performed by: С. Ph. 
Telemann, |. С. Graun, С. Н. Stólzel, J. |. Beyer, C. Tessarini, J. A. Hasse, Р. A. Locatelli, A. Ber- 
nasconi, J. Meck, A. Paganelli, J. W. Hertel, J. G. Seifert, K. D. v. Dittersdorf, C. Ph. E. Bach, 
С. Н. Graun. : 

The documents made after dissolving the Collegium Musicum of Brasov confirm the fact 
that they had enriched their possessions. In that sense, mehtion is made of pieces by A. Frey- 
linghausen, which served as stuff for composing the music employed in the Evangile denomi- 
nation services of Transylvany which were printed in Sibiu. 


G. Voigtlander, 


WALACHISCHE MELODIE 


О MELODIE POPULARĂ ROMÂNEASCĂ DE JOC ÎN CREAȚIA LUI FRANZ LISZT 


FRANCISC LASZLO 


š În 1936, la împlinirea a 50 de ani de la moartea compozitorului, prestigioasa 
editură muzicală Universal de la Viena a publicat, în condiţii tipografice impecabile, 
partitura intitulată Franz Liszt | Rumänische Rhapsodie | Rapsodia română | Rapsodie 
roumaine | op. posth. | Erstverăffentlichung durch | Publicată intfia oară | Oeuvre inédite 
publiée par | Dr. Octavian Beu | piano solo. Acest « omagiu românesc [adus] geniului 
etern al lui Franz Liszt — am citat din prefata lui Beu, apărută și ea în trei limbi 
— a constituit încoronarea unor. eforturi de peste cinci ani, depuse de juristul și 
diplomatul român pentru а dărui lumii muzicale о operă majoră a compozitorului 
comemorat, cunoscută înainte de 1931 doar de cîțiva specialiști, Prin meritul lui 
Beu — și, să nu uităm, al pianistei Aurelia Cionca, cea care i-a fost o tovarășă de 
nepretuit în lupta dusă pentru lansarea: lucrării ! —, această- mărturie artistică de 
unică frumuseţe a trecerii legendarului pelerin prin Banat, Transilvania, Tara Româ- 
nească, Moldova și Bucovina s-a înscris în repertoriul мен de concerte cu peste 
cincizeci de ani înainte de apariţia ei în ediţia critică din Neue Liszt Ausgabe | New 
Liszt Edition (seria |, volumul 18, p..159—178; Budapesta-Kassel, 1985). Malonesta 
trecere sub tăcere a acestui merit istoric ar pune în discuţie, inevitabil, creditul 
moral al oricărui cercetător de azi care, ca beneficiar al enormelor acumulări de 
cunoștințe și experiență realizate de muzicologie în ultimele cinci decenii reexami- 
nează compoziția: lisztiană și opiniile” primului său exeget român. 

În paginile de față nu se oferă cititorului o reconstituire a genezei lucrării, 
nici recapitularea < biografiei > ei si cu atît mai putin o sinteză a mulțimii de scrieri 
referitoare la ea; o întreprindere muzicologică de o asemenea cuprindere ar depăși 
atît posibilitățile autorului cît, mai ales, spaţiul de tipar pe care îl pot oferi pagi- 
nile prezentului volum. Cititorul este invitat să-și concentreze atenția asupra unui 
singur material muzical al compoziţiei, care: însă o domină nu numai cantitativ — 
fiind prezent în 170 din cele 515 măsuri ale ei, începînd cu introducerea și terminînd cu 
coda ! —, ci și artistic: prin frumuseţea sa intrinsecă, prin legăturile sale profunde 
cu folclorul românesc și — nu în ultimul rînd — datorită máiestriei cu care Liszt a 
integrat-o compoziţiei sale. Este vorba de tema pe care Liszt a insemnat-o, la prima 
eiaparitie, cu indicatia de interpretare fantastico și care, în copia de la Weimar a luc- 
гаги, efectuată pentru compozitor. sub directa sa supraveghere, poartă titlul fără 
echivoc Walachische Melodie. | : > 

Cel dintîi muzicolog саге, in 1930, a dedicat acestei Rapsodii un studiu special, 
Zoltan Gardonyi, s-a oprit, desigur, și asupra Melodiei valahe 1. Ca dovadă pentru 
originea ei românească, el a făcut trimitere la o melodie de fluier din Maramureş, 
culeasă de Bartók 2. În 1932, Beu a pus-o în paralel cu o melodie та! îndeaproape 
înrudită 3, < Culésa si aranjată pentru violină [si pian] de P. [etre] Pipos >, apărută 
în 1906, la Blaj. Urmînd o indicație a unei scrisori inedite (Leca Morariu către 
Aurelia Cionca, la 20 februarie 1953; în proprietatea profesoarei Nina Cionca, Bucu- 
resti), am identificat o variantă apropiată a melodiei și în creaţia lui Ci de? да 
bescu, În studiul său de sinteză închinat rapsodiilor lisztiene, din 1978, у 
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а cumpănit și posibilitatea са melodia să Пе o variantă intrumentalä a unei me 
Populare vocale maghiare, de origine românească 1. 

n cele ce urmează, voi reexamina aceste analogii și mă voi strädui să sta 
bilesc cîteva noi paralele, urmînd apoi să fac citeva observații și în privința tratării 
ȘI integrării melodiei în Rapsodie. | 

Anticip că < Melodia valahă > constă din trei segmente muzicale diferite, care 
se deosebesc și prin gradul de Organizare: primul este o perioadă de 8 măsuri (în 
termeni de etnomuzicologie: pereche de rînduri melodice), al doilea și al treilea 
sînt configurații de dimensiunea cîte unei perioade, dar cu structură mai laxä, обн 
nute din repetările cîte unui motiv a două măsuri (semirind), Liszt le tratează în 
același tempo și tonalitate, dar diferențiat, ca $1 cum ele ar alcătul un grup tematic, 
ale cărui teme sînt detașate. 


lodii 


1, Prima perioadă 


11. În creația lui Liszt (măsurile 99—106) 
(în original, cu o octavă mai sus, cu un diez la armură), 

Drept semnalmente de identitate ale melodiei, pot fi considerate următoa- 
rele indicii morfologice: 

a) În privința formei, structura periodică, în care cele două fraze (rînduri) 
cu același conținut se deosebesc doar prin cadente (semicadentá = cadență perfectă, 
respectiv А Acad, cu cezuri pe treptele 2 și 1). Aceste: indicii pot fi detectate, 
mai mult sau mai putin, și în melodiile de analogie. În tabelul comparativ care va 
urma (1.9.), unde numerele introduse în rubrici arată prezența totală sau relativă 
а indiciilor, respectiv lipsa lor, primul număr al rubricii a este 2 în cazul identită- 
tii de conținut al celor două fraze (rînduri) cu excepția sunetelor cadentiale, și O, 
dacă ele nu sînt identice. Al doilea număr din această rubrică deosebește trei grade 
de manifestare a relației de opoziție cadentialá: gradul 2, pentru melodiile în care 
sunetele finale sînt pe шерде е 2 ШЫН i w ie între ele există alta 

i opoziţie și gradul O în cazul finalelor pe 1—1. К 
Ee melodic, cel dintîi indiciu este genee 
de pe treapta а 7-a; valoarea acestuia este, în tabel, 2 (și acele melodii de ana 

ie pri р іп care sunetul initial este treapta а 8-a, ca notă de schimb 
Ed POR "NE E jos, și melodii care зе ridică de la treapta a 5-a 
i set ee E ek Ster în mod. analog; valoarea acestora е 
4:2 i š ; icii ii i de la treapta a 5-a 
O este primul numär al rubricii la acele Ee E E 
ONE GE SEH UE la firsitul másurilor a 
drept semnalment și: faptul că linia melodică atinge finala la $ era ere 
deua si a șasea, de unde se arcuieste rentes A = Zar 
SES Sc Se |: - E eem 2. Ре locul al doilea al rubricii 
T о rînduri doar unul Kn la ss Che Kate 
ү жє] isti este 

с) În privinţa scării modale, caracteristic melodiei аса 
paia ласа GE di ыы. Б ХЕ ЕР acelei Туня în care 
acestui semnalment este de re ridicată este incompletă. 
heptatonia dorică cu treapta 5 В a Gala! estes) mișcarea вргоаре continuă 

И БЕШ g па diminutlel de tip instrumental, care nu se extinde 
de gaisprezecimi, SE această privință aflăm, între analogii. forme de notat 
însă asupra cadentelor, ȘI n ато deplină, semnalată cu 2 și O. arätind lipsa 
cu 1, intermediare între man 


semnalmentului. 
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Manifestarea deplină a acestor semnalmente a 
tabelului comparativ, totalizind 12 puncte, 

Să urmărim în ce măsur 
analogie, 


1.2. Într- 


șează melodia de bază în fruntea 


ă pot fi detectate aceste semnalmente în melodiile de 


о melodie românească de fluier, din Maramures (BMar[177c, m. І-8) 
Ех. ти2. 2 

(În culegere, cu o octavă mai $45), 

A După cum am menţionat, Gârdonyi a atras atenția asupra acestei paralele încă 
în 1930. Melodia BMar/177c i-a fost cîntată lui Bartók de un fluieras în primăvara 
lui 1913, la Cuhea (numele oficial de astăzi al localității este Bogdan Vodă). Nu are 
titlu; deasupra ei stă în paranteză, că « tot aceea ca și / dieselbe wie/bătută în pälmi » 
— ceea ce se poate interpreta că denumirea пи a fost dată de informatorul popular, 
ci de către Bartók, prin analogie cu melodia nr. 146a. 

Dintre semnalmentele relevate, a abia dacă se manifestă, căci ambele rînduri 
se încheie pe finală, de altfel, însă, conformatia segmentului consecvent se deose- 
bește esențial de a antecedentului; identitatea parțială a conţinutului lor este, însă, 
univocă (0-1). În privința profilului melodic, este prezentă pornirea de pe treapta 
а 7-a, chiar dacă numai în rîndul întîi (punctajul va fi, deci, aici, 1,5), momentul 
coboririi pe treapta 1 este identic, în schimb, în ambele rînduri, cu melodia-model 
(2). Semnalmentele c și d se aplică perfect piesei (2+2), pe care o caracterizează, 
astfel, punctajul 8,5 — destul de mare spre a adeveri viziunea lui Gârdonyi. 


1.3. În prelucrarea lui Pipos a melodiei de joc (Bătută, m. 1—8) 
Ех. muz. 3 
(În publicație, cu o secundă mare mai sus, fără armură). 

Melodia a fost culeasă și prelucrată pentru vioară și pian de către Petre 
Pipoș, prelucrarea fiind publicată de lacob Mureșianu în 19065. Titlul Bätuta face 
trimitere la un dans popular, fiind < răspîndită la sud de Mureș, între Strei si 
Mărginimea Sibiului,. . . la nord de Mureș în ţinutul Munţilor Metalici și Trascău » 6. 
Localizarea originii sale folclorice este, actualmente, necunoscută, dar va putea fi 
aproximată, dacă cercetări ulterioare vor identifica măcar domiciliul lui Pipos — 
eventual și teritoriile culegerilor sale. - ez 

Primele opt măsuri ale temei lisztiene sînt analoge си prima perioadă a 
acestei piese. A doua frază (rînd) se deosebește aici de prima nu numai prin cadență, 
ci și de altfel, de parcă ar fi variația: sa (241). De notat că această variere (cel 
putin una din caracteristicile sale, figuratia: fa-la-sol-fa) putea să-i fie cunoscută și 
lui Liszt; vezi reluarea temei, începînd cu m. 139. Primele două măsuri sînt identice, 
sunet cu sunet, cu începutul temei lisztiene, fraza consecventă (rîndul al doilea) 
nu coboară, însă, în măsura a șasea, pînă la treapta 1, astfel că, în privința cursului 
melodic se oferă o diferență de un punct (2+1). Şi în acest caz, с si d se păstrează 
ca semnalmente (2, 2); punctajul melodiei este, așadar, 10. 


1.4. In cîntecul de Porumbescu (Fata popii, m. 1—8) 

Ex. muz. 4 M қ 
În publicaţie, la cvinta superioară, си un bemol la armură). ab ali 
| EE intitulat Fata popil a apärut, prima data, postum, tn кз Осы 
positiunile lui Ciprian Porumbescu, în. mai multe calete purtind SCH $ Lee 
familiei, fără loc, fără an 7. Melodia aparţine introducerii, interludiu d si 98 ST 
ce încadrează, respectiv desparte strofele liedului cu ECKE P ONE 
vit conceptului de ritornel Багос, În loc de tempo, indicatia < 
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trimite la proveniența sa folclorică. Informator iei și i ірі 
necunoscuți. Cercetătorul cel mai dota gg ESSE aL latu e AE 
Leca Morariu, „menţionează in scrisoarea inedită, citată Stee e SE 
auzit-o de la lăutarul-corifeu al Bucovinei, Grigore Vindireu Ace a E я 
anii 1830- -1888. Porumbescu, născut în 1853, și-a luat rămas ZEN ` е 
natală în 1879, plecînd la studii, la Viena, În lipsa unor date mai pr еи 
tăm ca ipotetică această informaţie particulară: melodia Ме: Be Bihar de 
la un láutar profesionist, fiind dinainte de 1879, Я са, 
реа Цеца de identitate, а (2-2), с (2) și d (2) Í se potrivesc ре deplin, 
elodic nu atinge tonica inferioară nici în măsura a doua, nici în a șasea 


D anta cu suși ea b 2-40 Pu tajul ei este 
, 7 
1 acest sens )u este IT сопсо d ta с ( | ) С а) евге; 


1.5. Într-o melodie populară maghiară, din Giurgeu (ВМпа/196, m. 1—4) 
Ex. mus, 5 


Melodia a fost culeasă de Antal Molnar la Joseni, în 1911, fiind publicată de 
Bela Bartok în volumul său din 1924, A magyar népdal 8 [Cîntecul popular maghiar] 
cu numărul de ordine 196. Conform notei lui Bartók este, probabil, o preluare din 
materialul maramureșean românesc. Gárdonyi, în studiul din 1978, pe care l-am 
menționat, a întărit presupunerea lui Bartók. 

Indiciul a poate fi semnalat cu diferența că cezura primului rînd este, aici, 
nu al doilea, ci al cincilea sunet al modului (2+1 puncte). Indiciul c se afirmă pe 
deplin (2). În privința: lui b, melodia este mat apropiată frazei consecvente din 
Porumbescu si Pipoș, întrucît rîndurile ei nu ating finala la sfîrșitul măsurilor a 
doua, respectiv a șasea (2-+0). Desigur că nu căutăm aici indiciul d (0), dar remarc 
са sunetele ornamentale ce-fi declară interpretarea vocală umplu, și în acest caz, 
intervalele pilonilor pentatonici, după cum, în-variantele instrumentale, diminutiile 
în saisprezecimi--umplu- intervalele та! mari decît secunda; 


1.6. Într-o melodie românească de joc, din Bihor (BRFMI/230, т. 9—16) 
Ех. тих. 6 


Lärgind cercul analogiilor, compar та întîi primele opt măsuri ale Melodiei 
valahe cu о melodie готдпеазса de joc din Bihor. Denumirea ei este Ugros (translite- 
ratia românească а cuvîntului maghiar. « ugrés >); Bartók a cules-o in Leleștii din 
zona Crisului Negru, în vara Іші 1909, de la un informator viorist, anonim. А ри- 
blicatzo mai întîi în 1913, în volumul intitulat Cântece poporale românești din comitatul 
Bihor, cu numărul 321, cu indicatia de tempo Allegretto, în măsura de patru pătrimi, 
fără a preciza numărul cilindrului de fonograf — ceea ce atestă că a notat-o după 
auz, la fata locului. Conform acestei prime ediții, cele opt măsuri citate ее 
mentul median (В) al melodiei populare de dans, се îmbracă forma ЕА: В; + А 
însă și-a revizuit culegerea românească, Bartok a modificat notarea formei : în es 
mul | al Rumanian Folk Music? a republicat-o la numărul 230, fără indicatia « OS 
al fine >, reconsiderind, astfel, perechea de rînduri drept segment consecve Le 
unei strofe melodice, El a renunţat și la indicatia de tempo E er a e di 
măsurile de patru pătrimi în măsuri de două pătrimi, acestea însă sînt deose 


in importante, S aW - 
ныне strofel melodice aduc sunetul culminant nu cel mai la început, Š 

ä la el de pe treapta a 5-a (1 punct) și în locurile caracteristice melodiei Буза 
SE ating finala (0) — astfel că se circumscriu prea putin semnalmentului b. 


utul rândurilor melodice nu este melismatic, astfel că și d îi este propriu doar par- 
P 
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хаду 


tial (1). | se potrivesc îns 
mente deplin afirmate 


De notat încă faptul c 
BMar: 


ă pe deplin a și c (242,2), Comunitatea celor două semnal- 
și relativitatea celorlalte două însumează în tabel 8 puncte 


ë | а O variantă foarte apropiată piesei BRFMI/230 apare și în 
în a doua jumătate a melodiei 169, de fluier, din Dragomirești, 


1.7. În Jocul cálugarilor (Burada/1, m. 9—16) 
Ex. muz, 7 


Ugroșul mai înainte citat, atît ca grad de înrudire melodică cit 
mii publicării. Melodia a fost tipărită fără indicarea loculu 
rului, se poate presupune că din memorie 10, 

Cele două rînduri ale perioadei sint identice, cu excepția sunetelor cadentiale 
(2) dintre care prima este 2 (2 puncte; natural, si acum facern abstracție de cobori- 
rea ulterioară ре re’). Melodia abordează nota de culminatie (9 de la fundamentala 
modului, caz unic în seria noastră de exemple analoge !) pornind de pe 5; în măsura 
a doua ea coboară pînă la 1 (1-2). Scara modală este identică cu cea a melodiei 
de bază (2). Debutînd cu tripla valorii minime — optime cu punct —, din punct de 


vedere al criteriului d trebuie s-o considerăm ca intermediară (1). Numărul total 
de puncte: 10. 


1.8. Într-o melodie maramureșană de bocet (BMar/2 la, т. 1—4) 
(În publicație, doar cu un bemol la armură). 2 ==: 
Acest Bocet după tineri а fost fonografiat de Bartók la Viseul de Sus, în primă- 
Vara lui 1913, de la o femeie sau fată de 19 ani. În culegerea maramureșeană a pus-o 
în fruntea grupului de opt variante. PE 
Apropierea celor două melodii este impresionantă, іп ciuda opoziției de gen 
(melodie de dans — bocet) și a insusirilor morfologice deosebite. Dintre semnal- 
mente, ре deplin i se potriveşte a (24-2). Doar pe jumătate, b, deoarece sunetul initial 
nu este 7, ci 5 (04-2). În privinţa Іші с, este adevărat са bocetul face uz doar de primele 
cinci trepte ale doricului cu treapta a patra ridicată, dar include și treapta a patra 
diatonică, de-a dreptul caracteristică segmentului consecvent al perioadei lisztiene și 
pe care nu am regăsit-o în nici o altă melodie de analogie; această concordanţă de 
- excepţie o onorăm cu o jumătate de Punct, neprevăzută їп < regulamentul »de 
punctaj, dar, desigur, echitabilă (1,5). De altfel, fiecare sunet principal al acestui bocet 
se regăsește în melodia de joc prelucrată (vezi, comparativ cu ex. muz. 1, sunetele 6, 
9, 12—16 și 20 — aceasta din urmă, cu deosebirea că în bocetul maramureșean îi 
corespunde treapta a patra diatonică —, apoi 21, 23, 24 s.a.m.d., inclusiv Іп. Sones 
ventul perioadei) ! Si această apropiere îi justifică pe cei care au constatat gine ike 
între tipul de melodie de dans descris la 1.6. si un anume tip al melodiilor de bocet 11. 


1.9. Într-o melodie de joc din Ilfov (Geor/174, т.1--8 
Ex. muz. 9 à 
icatie cu o secundă mare mai sus, cu un diez la armură). 
o P МЫС arhivată ре imprimare de magnetofon, de un culegätor E, 
rovine din judetul Шоу, fiind datată 1965; informatorul este un Viorist în vîrstă de 
A de ani, În sinteza lui Corneliu Dan Georgescu E 600 de melodii popu- 
ánesti de dans, apare cu numărul curent 174. У 
lare "Dintre însuşirile de identitat, trei (a, с, d) se afirmă pe deplin Bitte dn d 
b-ul, doar relativ — căci melodia nu pornește de la sunetul саан ps ARNIS 
abordează suitor (1) —, la care se adaugă deosebirea constantă siîn melodia 
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e "e п este cea mai apropiată: în măsurile а 2- 
a ы ^ H b H 1 
Ob: à MERE (0). Astfel, melodia totalizează 9 puncte, 
кү а ДЫ SE си trăsături noi imaginea formată despre melo- 
| enitá atentionare privind räspindirea ei: i | 
Ee, ar ` па răspîndirea ei: deși paralelele 
sînt de origine bucovineană, maramureșeană, din Giurgeu, bihoreană, moldo- 


Venească respectiv ne m 
cunoscută i | Í 
ERO ‚ пи cumva să о considerăm proprie doar nordului 


a și a 6-a, cursul melodic nu atinge 
ре 


1.9. Totalizare 
lată tabelul care însumează observațiile noastre de morfologie: 


оо тт а а 
semnalmente a b с а total 
Liszt 2 2: 2 2 2 
Bătută 0 1 q 2 2 2 % 5 
ВМаг/177с зае жуы ае Мера 10 
Porumbescu 2 2 2 0 2 2 10 
BMnd/196 2 1 2 0 2 0 7 
BRFMI/230 2 2 1 0 2 1 8 
Burada/1 2 2 1 2 2 1 10 
BMar/2la 2 2] 0 2 1,3) 0 75 
Сеаг/ 174 SE Donc 0 2 9 
total: 1162 ЕЕ 82 

15,5 10,75 


Chiar dacă de o aproximaţie grosolană (căci aprecierea numerică a fenomenelor 
estetice nu exprimă niciodată esenţa lor !), dar, în felul său, tabelul semnalează faptele: 

— melodiile au drept semnalment comun cel mai caracteristic acceasi scară 
(17, 5) si se aseamănă cel mai putin cu melodia de bază în privinţa cursului melodic 
(în acest sens, este de comparat cu sumele de la sfîrșitul rîndurilor c și d, desigur, 
media aritmetică 10, 75, ca și си 15,5, în cazul lui a !); 

— sînt înrudite, în cea mai mare măsură, cu melodia lisztiană, sursa folclorică 
a prelucrării lui Pripoș, ritornelului Porumbescu și Jocul cälusarilor al lui Burada, 
urmînd apoi melodia sud-românească. ` š 

În privința formei de ansamblu a acestei melodii și a surselor, am menţionat 
doar, la prezentarea individuală, iar aici însumez, repetînd apăsat, că perioada (pere- 
chea de rînduri: | 

— în prelucrarea lui Liszt, prin repetäri multiple, se plasează atit de departe 
de continuarea ei, încît nu le simțim coeziunea; 

— în cintecul de Porumbescu, este entitate muzicală de sine stătătoare, con- 
trastantă cu materialul muzical înconjurător; Е 

— în celelalte șapte cazuri, este parte a unei strofe melodice, și anume, de cine 
ori, segment antecedent (BMar/177c, Bátuta, BMnd/196, BMar]2la, Сеог/124), о dată, 
segment consecvent (BRFMI/230), iar o dată, segment median (Burada/!). 


1.10, Ceea ce пи este o însușire de identitate: melisma fa »-mi »-sol »-fa» e 
ше: | imi i [> fa». 
O apreciere specială pretinde figuratia de saisprezecimi fa » mi » so 
Ea se ES ERRER în melodii înrudite de proveniență atît de îndepărtată, precum 
trioul părții a patra, Zingara, a Cvartetului cu chitară atribuit lui Schubert: 18 
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Ex. muz, 10 

Etalată silabic, în valori de optimi, ea reapare și în muzica populară maramure вапа: 14 
EX. muz. 11 Е | 

,  Uintre melodiile comparate, ea este proprie doar pentru două (Liszt, Fata popii) 
št mai este prezentă, înfraza antecedentă, încă într-o a treia (Bétuta). Ocazional 
Liszt, însuși face abstracție de ea, înlocuind-o cu melisma fa »-la »-sol »-fa » (у. 5.1.3 ). 
Deşi i se conferă o semnificație subliniată la începutul codei (у. 5.3.), o consider drept o 
trăsătură incidentală a melodiei, nu ca semnalment de identitate. 


2. A doua perioadă N 


N 


2.1. În creația lui Liszt (m. 123—130) X 


Ex. muzical 12 


(Cu o octavă maì sus, cu un diez la armură). \ 

Perioada cu o structură eminamente аха se AM prin reluarea unui motiv 
de douà mäsuri, de patru ori, aproape neschimbatä. De sebirea dintre versiunile 
motivului la deschiderea și închiderea frazei constă doar intr-atít, cá prima este 
plasată de către Liszt cu o octavă mai sus, iar în cea din ur á, ultimul sunet este 
repetat si cu o octavä mai jos (subdivizind pätrimea în douá timi). Este de con- 
ceput că si aceste momente coloristice le-a preluat de la infermatorul melodiei. 
Cunoscînd analogiile, trebuie să considerăm ca fiind de except pauza de optime 
ce precede motivul și îndesirea primelor patru sunete, în treizedidoimi. Şi aceasta 
este o idee ce denotă o interpretare rapsodică, dar ea poate fi atribulta, mai degrabă, 
lui Liszt, decît aceluia de la care a auzit melodia; ulterior, motivul \е reia exclusiv 
în mişcarea egală de saisprezecimi, în varianta presupusă ca de Баз. 

Semnalmentele de identitate ale motivului le determinăm nu după prima ver- 
siune, ci după «varianta de bază» (m. 175—176): N 

a) curs melodic ascendent, treptat, continuat prin figuratie сахе circumscrie 
treapta a cincea; 

b) tronson hexacordic din scara dorică cu treapta a patra ridicată, perioadei 
anterioare; 

c) mișcare cursivă de șaisprezecimi. 


2.2. În prelucrarea lui Pipos (Bătuta, m. 9—16) N 
Ex. muzical 13 ` 5 N 

(În publicație, cu o secundă mare mai sus, fără armură), ES \ 

Această perioadă cu structură închegată este analogă си a lui Liszt doar prir 
motivul de deschidere, luîndu-și motivele de încheiere a frazelor din perioada ante- 
rioară. Astfel, ea întrupează un cu totul alt principiu de formă. Rămine totuşi o 
analogie importantă, pentru că motivul iniţial este identic cu cel prelucrat de Liszt 
nu numai prin semnalmentele reliefate, ci sunet cu sunet. 


2.3. În celelalte exemple melodice citate (ВМаг[177с, BMnd/196, BRFMI/230, BMar/21 a, 
Georg/174) 

Continuarea melodiilor vocale analoge (ВМпа/196, rath nu poate fi 
pusä in relatie apropiatä cu perioada a doua a prelucrarii lui Liszt. (In cazul primeia, 
Gârdonyi а încercat să o facă 15, Rezultatul nu este convingător). 

În cele două melodii românești de Joc, în care perioada согар SA 
primă este segment antecedent (BMar/177c, JpGeor/174), segmentali осам 
este tot rezultatul unei repetäri motivice (ceea ce dovedește că acest fel de p 


\ 
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atrage, prin natura sa, o continuare structurală contrastantă), dar, prin materialul 
sau, nu se aseamănă cu motivul melodiei lisztiene, respectiv a lui Pipos. 

Nici segmentul antecedent al BRFMI/230 sau al Buradaj1 nu se înrudeşte, ca 
material, cu a doua perioadă a lui Liszt. (Se găsește, însă, în relație de înrudire 
foarte apropiată cu /рбеог/174!) | | 


2.4. În alte exemple 


š Motivul pare un loc comun al muzicii folclorice, Este, deopotrivă, cunoscut 
їп variante cu terță mare și mică, precum și în formule initiale, mediene și de înche- 
iere a rîndurilor melodice; nu este o raritate nici în asemenea rînduri melodice 
de patru măsuri, care par a fi dezvoltarea acestui motiv, 
Cum, de exemplu, în culegerea de melodii de joc a lui Virgil Medan 16, măsura 
de încheiere a rîndului melodic, care revine de mai multe ori în melodia 129: 
Ех. тих. 14 
În primele opt măsuri; ale melodiei 81, acest motiv apare de trei ori: 
R Ex. muz. 15 
şi încă de trei ori, în varianta oarecum lărgită a acesteia. 
lar începutul melodiei 135 este exemplu pentru aspectul motivului dezvoltat 
ca rînd: 
Ex. muz. 16 
S-ar putea spune: si asa mai departe. Dar nu am găsit analogii mai apropiate 
pentru acel aspect de două măsuri, pe care l-a prelucrat Liszt și, în special, nu o 
asemenea perioadă de opt măsuri, care constă din patru enuntäri. 


2.5. Totalizare si comparaţie си ‘о’ melodie а lui Wachmann (Air Oltenesk, т. 1—8) 
Perioada à doua a lui Liszt ilustrează un stadiu mult-mai timpuriu al istoriei 
evoluției milenare a formelor muzicale, decît cea a lui Pipoș. Abia că este o:perioadä; 
о considerăm ca atare mai curînd prin influența :contextului său; decît pe baza sem- 
nalmentelor sale morfologice. Este de crezut cá lăutarul de la care a auzit-o Liszt 
să i-o fi cîntat astfel, dar nu putem exclude nici că oaspetele, care s-a regăsit rapid 
în acel mediu muzical specific, să fi scos motivul din context, alcătuind din el, 
astfel, continuarea melodiei fantastico. Chiar si în primul caz, melodia este o fra- 
pantă mărturie a receptivitatii lui Liszt — care nu a considerat inlantuirea frazică 
drept imperfectă, primitivă, cu toate că era mult diferită fata de conceptul lui de 
muzică lăutărească ! Dacă însă ne-am putea convinge că ar fi auzit perioada întîi 
cu o continuare, mai mult sau- mai puțin, ca a prelucrării lui Pipos și cele opt 
măsuri le-ar fi improvizat din aceasta, ar arăta nu doar că s-a regăsit pe terenul 
muzical nou pentru el, ci și că, într-adevăr, s-a identificat cu acea lume muzicală 
nouă din exteriorul lanțului carpatin, care l-a primit. - 
Consecventul. piesei lui Pipos argumentează, cu o prețioasă dovadă istorică, 
entru coeziunea tradiţională a celor două perioade, fiind totodată un material 
contrastant caracteristic, се reliefeaza particularitățile analogului. S 
Pentru a evita eventualele generalizári pripite si false, tin să mentionez cà, 
în aprecierea si adoptarea unor asemenea înlănțuiri” sintactice; Liszt pis д 
singur, nici în opoziție cu compozitorii Principatelor. Prima piesă SE e? 
а de Johann Andreas Wachmann, o Air Oltenesk (Montagnard ) [ере cu o 
егїоада de structură tot atît de laxá. Їп еа rásunà un mic motiv, ds pate m lui 
НА loco, apoi, de doua ori, all'ottava. Este о analogie apropiată melodiei lu 
SH rin E că motivul, initial al.rindului nu este întru totul identic cu cel 
pep (diferenitierea este însă exact inversă: în Halal De ae Set? 
scării este subdivizată în pătrimi, iar în cea finală, doimea г š 
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Dee 


Gd e 
Deg eg 


Ех. тих. 17 

Aceste opt măsuri, ca început al primului număr al unei colectii de iese 
pentru pian, de mai multe caiete, sînt, incontestabil, simbolice, dacă nu А 
declarative — prin care profesorul de muzică al Colegiului bucureștean Sf, Sava 
născut la Pesta, se identifică cu muzica pămîntului care La primit, asemenea reputa- 
tului oaspete | Precum Liszt, și el știa (sau nu, dar intuia ori, măcar, a acceptat 
ȘI nu a respins, ca а На alții) că această modalitate de structurare este caracteris- 
tică unui clasicism folcloric, a unuia mai arhaic decît cel reprezentat de exemplele 
unor structuri periodice cristalizate. Nu este lipsit de interes a semnala că Wach- 
mann (născut în 1807) s-a stabilit la Bucuresti in 1833. Caietul citat este contem- 
poran cu Rapsodia lui Liszt: conform cercetărilor lui Gheorghe Ciobanu, el a apărut 
nu mai curînd de 1846, probabil în 184718, 


3. A treia perioadă 


3.1. În creaţia lui Liszt (m. 147--158) 
$ Ex. muz. 18 
(În original, cu un diez la armură, fără semne de repetiție). 


Ca și precedenta, și aceasta abia că este perioadă, cu o structură și mai 
putin convergentă, pentru că nu prezintă deosebiri între enuntarea inițială și de 
încheiere ale motivului și pentru că repetarea frazei a doua (cu transpozitii la octavă, 
pe care, pentru simplificare, nu le-am însemnat), ca lărgire exterioară, părînd inci- 
dentală, reduce auditoriului impresia încheierii formei. Se dezvoltă dintr-un motiv 
de două măsuri, pe care Liszt — urmînd procedeul anterior — îl aduce cînd loco, 
cînd all'ottava. Este indubitabil că acest motiv provine din materialul primei perioade. 
Celula sa tricordică ascendentă, asociată cu ritm de anapest, ca și cea tetracordică 
descendentă, le regăsim, deopotrivă, în măsurile a 3-a și a 7-a ale aceleia. Inrudirea 
celor două materiale muzicale este atît de evidentă, încît trebuie să presupunem că 
însuși láutarul care i-a cîntat Іші Liszt această melodie a improvizat astfel, ре baza 
celor două celule extrase din temă. Desigur, nici în acest caz nu se exclude posibili- 
tatea ca Liszt însuși să se fi jucat astfel cu fărîmiturile primei perioade, în maniera 
acelor lăutari pe care i-a auzit. 

Fragmentul devine excepţional prin «colorarea » scării modale. A fost destul 
a ridica treapta a treia, ca doricul cu treapta a patra ridicată să se transforme în 
scară acustică. În pofida păstrării depline a conturului melodic, această mică schim- 
bare de culoare aduce consecințe de mare încărcătură: transferă melodia într-un 
cu totul alt etos. Aproape cá o auzim ca melodie bartókianá, de concepție biho- 
reană, care nici în dansurile orchestrale ale celor născuți cu un secol după Liszt, 
Paul Constantinescu sau Constantin Silvestri, nu ar părea corp străin. Acesta este 
acel moment al Rapsodiei, pe care și Lajos Bârdos 1-а citat și comentat: < Este 
unul dintre acele locuri, în care simțim cel mai bine apropierea dintre Liszt şi Bar- 
tók » 19, Asa este, cu precizarea că < locul > este mai caracteristic lui Bartok, decît 
lui Liszt: < batrinul > confrate a fugit, cu două generații, în intimpinarea celui mai 
tînăr, si nu invers, nu urmașul și-a copiat predecesorul. 


3, Într-o melodie de joc, din „Oltenia 6 Geor/14, m. 1—97 e 

Pentru documentarea: rădăcinilor folclorice ale acestui material muzical citez 
o singură analogie, care însă ne lămurește în mai multe privințe: În mod wi 
nal, recomand atenţiei cititorului nu numai măsurile corespunzătoare Er ен 
ment mai amplu al piesei, care prezintă, in statu nascendi, particularitățile 
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à км Ех. mus, 19 
Un publicatie, си un diez la armură), 


Regăsim, deopotrivă, celula ascendentă asociată cu ritm de anapest, ca și 
, 


a E o Ss а ech în Vecinătatea treptei a patra ridicate, este exact 
ea te ( š si în me odia lisztiană, pendulînd-o între doricul modificat și scara 

cu „(а m sura următoare, necitatä aici, este, din nou, si 1) Structurarea crea- 
tiei populare face trimitere la un trecut istoric-muzical mai îndepărtat, decît Rapso- 
dia lui Liszt, întrucît repetările nu se adaptează cîtuși de putin la dimensiunile га 
dice de 4--4--8 măsuri. Este o formă improvizatorică, liberă, în care cerințele de 
articulare formală apar doar în germene. Pînă la această arhaicitate de folclor muzical 


Buer pe Liszt — cel putin, dupä märturia Rapsodiei — rivna cercetärii tre- 


4, Melodia-fantomă а «Melodiei valahe». Observaţii sinoptice despre 
melodia populară ce уа fi fost ascultată de Liszt 


Partitura lisztiană și melodiile populare, respectiv prelucrările puse în paralelă 
sugerează concluzia că Liszt a prelucrat în fragmentul de rapsodie ce face obiectul 
cercetării noastre o melodie populară de joc constînd din trei perioade (perechi 
de rînduri). Forma sa originară va fi putut fi: 

Ex. muz. 20 

Chiar dacă este doar о melodie-fantomá (prin analogie cu «portretul-fantomă > 
din practica criminalistică, desenat, în lipsa unui portret autentic al persoanei cău- 
tate, pe baza datelor provenite din diverse surse și care se apropie de trăsăturile 
respectivului după cantitatea și gradul de fidelitate a informaţiilor), putem fundamenta 
asupra ei, cu toată încrederea, cîteva concluzii. 


Melodia populară de joc prelucrată cu denumirea de Melodie valahă constă 
din trei perioade, a căror conexiune este dovedită morfologic și prin fapte de 
domeniul istoriei muzicii. Semnalmentele morfologice comune ale celor trei perioade 
sînt identitatea de tempo, măsură si mod (în privinţa ultimului, cu excepția ulti- 
melor patru măsuri). О oarecare comunitate de substanţă s-a constatat între prima 
si cea de a treia perioadă: dintre cele trei celule melodice ale celei din urmă, două 
provin din măsurile a 3-a, respectiv a 7-a ale celei dintîi. Melodia lui Pipoş, ivită 
din fondul de exemple al istoriei muzicii, dovedește că în tradiția folclorului muzi- 
cal primele două perioade tin laolaltă și că a existat și o configuraţie a melodiei, 
alcătuită din două perioade, a cărei perioadă secundă a împrumutat, cu prisosinta, 
din prima. 

În privința gradului de organizare a celor trei perioade, acesta este cel mai 
ferm în prima, cel mai lax în ultima. Opozitiei semicadenta-cadenta perfectă din 
perioada cu indicatia fantastico fi-corespunde, în cea de а doua, doar o diferen- 
tiere minimă a motivului de încheiere. Nici în a treia nu se fac simțite deosebiri 
morfologice între cazurile diferit poziţionate, celula de încheiere a motivului Sue 
mereu identică si, în plus, soväie si unitatea modală a piesei. De aceea, sormeni 
de perioadă l-am aplicat acestor ultime două doar sub influența contextului “a 
muzică cultă, cu reticientele cuvenite. Cînd nu este vorba de tema lisztiană, ci x 
izvoarele ei folclorice, este mai corect a le numi perechi de rinduri melodice, con 3 
gurate prin repetarea relativ regulată (a se înţelege: acceptată în practica muzici 
populare) a cîte unui motiv de două măsuri, cu abaterile arătate mai ме Bees 

Nu este o intrebare secundară, dacă figuratia de Ge, Mag e 9 mucus 
nu melodiei populare de dans auzite de Liszt, Se vor fi fixat impreun 
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lui Liszt sau el însuși а îmbinat melodia cu acest acompaniament caracteristic” 
care a cunoscut o singură melodie analogă, Bătuta, de origine, neîndoios, arde- 
leană și care a considerat acest fel de acompaniament de cobză drept particularitate 
moldovenească, a pledat pentru cea de a doua posibilitate de interpretare. Şi-a 
exprimat părerea că « melodia ardeleană este grefată pe un acompaniament pur 
moldovenesc » 2%, Noi, cei care mergem pe urmele lui Beu, nu пе putem exprima 
atit de categoric, Știm că variantele melodiei (desigur, nu cu denumirea de Bătuta |) 
pot fi aflate din Bucovina pînă la Dunărea Inferioară, practic, pe întreg teritoriul 
lingvistic românesc. Liszt o putea auzi, tot atît de plauzibil, la București, ca și la 
Cernăuți. Nici figuratia de cobză nu era specific moldovenească, după cum arată, 
de exemplu, publicațiile muntene ale Іші Wachmann. Afirmația lui Beu poate fi res- 
pinsă deci, cu conștiința împăcată. Presupunem însă, motivat, că acompaniamentul 
a aparținut, și originar, melodiei. O atestă prezența generală a unor astfel de figu- 
ratii, în materialul de melodii de joc al culegerilor de muzică populară publicate la 
mijlocul secolului trecut, precum și faptul că Liszt a notat în caietul sáu de schițe, 
păstrat la Weimar, melodiile de joc auzite de la lăutarii români, împreună cu un 
astfel de acompaniament. 


Beu, 


5, Integrarea temei populare în Rapsodie 


Melodia valahă se cîntă, în cuprinsul lucrării, de trei ori. În privința caracte- 
rului și a rolului îndeplinit în ansamblul formei, prima ei apariție poate fi conside- 
rată expoziție, a doua — repriză, a treia — codă. În cele ce urmează, voi denumi 
astfel cele trei secțiuni de formă, pentru simplificare — arătînd doar, prin ghilimele, 
că uzez de termenii de specialitate într-un sens mai larg, mai liber decît cel de 
consens. 


5.1. < Expoziţia > (6m. 95--1827) 
5.1.1. Figuratia de acompaniament 


Secţiunea de formă are o introducere de patru măsuri, în care Liszt dă glas 
figuratiei de acompaniament, singure. Ascultătorul o cunoaște deja din primele 
măsuri ale Rapsodiei. Si această anticipare arată! că Liszt i-a conferit о semni- 
ficatie deosebită, emblematică, Iat-o: 
Ex. muz. 2] 


Analogiile cunoscute, din muzica populară: si cultă, atestă că — în окан 
cu notarea lui Liszt — esenţa figuratiei nu este fa:}'-sol’-re -sol’, ci sol -50/ -re'-so 
Această diminutie cu octavă şi cvintáa fost fixată de nenumărate ori de către amo 
zitorii români orientati spre surse folclorice, contemporani cu Liszt @isenp ul 
muzical 17), pe cind pentru varianta cealaltä, cu nota de ino: RS gäsit че Gei 

EE 1 1 tiv, Execuţia de excep 
la aceştia — și nici pentru începutul arpegiat de mo < le e 
explicată — chiar dacd doar prezumtiv — de tehnica proprie cobzei. Lš cantons 
organologie a lui Tiberiu Alexandru stim: dora E porns eens te 
ă 1 1 11 à înt acorda : 

două sau cîte trei, coruri, în cadrul cărora ele sin с ма: Сава 

1 i a е corzi, nu tocmai bine aco : 
Se poate concepe că Liszt a auzit O cobză си sas uc Se 
și e fi reg imperfectiunea de acordaj drept эге Imaginez acordaju 
celor trei coruri si exécutarea tehnică a figuratiei astiel: 

Ex. muz, 22 ES 

Cred cä aceastä explicatie simplă este acceptabilă, în liege bsec hi ANN 
înseamnă că, în acest caz, Liszt a fixat și a integrat lucrării, în mo 


cîntatul informatorului — cu о precizie vecină naturalismului. 
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Figuratia joacä rolul unui fel de ison, ca de cimpoi, reprezentînd principiul 


permanenţei tonale. Abia cînd, în acompaniamentul perioadei a doua ea se mută 
pe fundamentala Si b, apoi Sol, din două în două măsuri, Liszt subliniază că nu auzim 
un acompaniament «veritabil» de cimpoi, respectiv de cobzá. Cele opt măsuri 
dinaintea perioadei a treia aduc însă o asemenea variantă a figuratiei care, din punct 
de vedere tehnic-instrumental, nu este de tip cobză, ci doar face apel la ori inal 
Dupä « insula acusticä » (m. 151—158), figuratia nu mai revine. GE 


À = Succesiunea de tip rondo a perioadelor. Proportiile interioare ale acestei sectiuni 
e formă 


š Începînd cu m. 99, cele trei materiale ale temei populare se succed în ordine 
Я cu dimensiunile următoare (sînt însemnate ca А, В și С, accentuînd că numai în 
analiza de formă a creaţiilor culte marcăm astfel perioadele — în analizele de muzică 
populară, literele mari simbolizează, tradițional, rînduri melodice) : 

(introd.) A AA B, A À CA A В 

(4+) 8+8+8+48+8+48412+848+84 = 84 (88) măsuri 
Totalizind : A apare cu trei ocazii, В, cu două, С doar cu una; din 84 de măsuri, 56 
conțin prima perioadă (exact două treimi!), 16, a doua și doar 12, a treia (ultimele 
isi împart deci treimea rămasă, în proporție de 4 : 3). De observat deja aici, că a doua 
apariție a lui B nu este într-atiîta repriză cît, mai degrabă, tranziție de tip dezvoltător. 
Astfel, structura secțiunii de formă este reprezentată — prin eludarea repetărilor și 
a ultimului B — de schemă literală ABACA — simbol al celei mai simple forme de 
rondo. 

C-ul, de dimensiunile unei perioade și jumătate, aproape că dispare prin mul- 
timea A-urilor; este dezavantajat și față de В, prin faptul cá nu revine. Parcimonia 
prezenţei sale fizice, însă, îi reliefează, cu atît mai mult, valoarea. Îl asemuie cu о 
piatră prețioasă rară. De parcă Liszt ar ascunde materialul cel mai senzaţional al 
întregii opere (scuze pentru atributul jurnalistic, permiteti-mi 54 nu-l retrag D 
pentru a ne pune la încercare: îl găsim? acordăm atenție exceptionalitätii sale? 


5.1.3. Metamorfozele temei 

Primele două apariţii ale perioadei întîi sînt, întru totul, identice. А treia 
oară (m. 115—122) tema ajunge cu o octavă mai sus. Auzim varianta sa « decolo- 
rată », ca voce mediană. De parcă Liszt ar fi pornit de la acea prejudecată etnomuzi- 
cologică, după care îndărătul unor asemenea-melodii instrumentale, cu diminutii, 
se ascunde, în mod legic, «forma originară »'silabicá și ar fi dorit să evidentieze 
acest original ! 5 2934 asie 

өзі Ех. тиг. 23 

După B-ul intercalat, perioada revine în forma е inițială, apoi, pe neaşteptate, зе 
transformă (m. 139--146): melisma fa”’-la*'-sol"?-fa:' diferă doar printr-un sunet de 
cea pe care o înlocuiește, fa’’-mi’'-sol’'-fa"’, totuși, îl obligă pe Liszt să transforme 
și acompaniamentul (v. mai jos). Revenirea după C, a perioadei A (m. 159—166) 
contrastează față de precedentele, deja prin tempoul mai rapid (un paco più ani- 
mato). Melodia își neagă, pentru prima oară, unul dintre semnalmentele de E 
tate; două saisprezecimi ale sale ajung си o cvartä mai sus (la sfîrşitul m. Ee о", 
fatä de corespondentul initial la'-sol'), iar cursul melodic nu coboară la undamen- 
tală (precum nici la Porumbescu |). Cele două miini isi împart melodia din optime 
în optime, apoi stînga o cîntă, Ды, gl ect? рег weg se mai enunţă în aceeași 

| i factură, си o octavă та! 405 (m. —174). | 
үсе ЕЯ apariție a perioadei а doua (В; m. 123—130) este SE 
comprimarea ritmică a începutului melodiei, a doua oară (m. 175—182), gestu 
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па! este neted. Liszt conferä ambiguitate treptei a șasea care, din două în două măsuri 
este cînd mi, cînd mi b; în ultimul caz, treapta a cincea este dene ааа 
micsorata do #-mi b. (Acum deja, doar treptele întîi, adoua si a cincea ale îi age 
sint indubitabile | Cea de a șaptea a fost pusă sub semnul întrebării de Ина St 
sprezecimi ale secțiunii formei și de opoziţia lui (а cu fa”, în EE 
melodie; cea de a patra este, în melodia însăși, cînd do , cînd do; a treia s-a ane 
format din si b în si, în perioada С; după aceste antecedente, melodia oscilează aici, 
între sexta mică și mare, față de fundamentală), Secțiunea de formă dă în tranziție, 
fără vreo întrerupere, tranziție care este continuare atît de organică a acestei peri- 
oade В, încît, ulterior, pare că ar reconsidera-o, și pe aceasta, са parte — de început 
— a secțiunii tranzitive. 

Despre schimbările interioare produse în cea de a treia perioadă (C) am vorbit 
în secțiunea 3.1. 


5.1.4. Contextul temei 

Repetarea constantă a figuratiei de acompaniament arată că, în această privință, 
Liszt sapă mai adînc în memoria muzicii populare și persistă mai tare în arhaic, decît 
ceilalți care au prelucrat melodia, Porumbescu și Pipoș. La aceștia, armonizarea 
întărește structurarea periodică. La semicadentá auzim o dominantă univocá (cu 
o mare deosebite : la Porumbescu, o cvintă goală, la Pipoș, o convenţională septimă 
de dominantă); în plus, mîna lui Pipoș alunecă, iremediabil, la starea directă a acor- 
dului de septimă de dominantă, și pe pătrimea nemijlocit anterioară tonicii de înche- 
iere a perioadei. Acompaniamentul lisztian este, din punct de vedere al formei, com- 
plet neutru; indubitabil, această rezolvare este mai apropiată de spiritul sursei decît 
ale celorlalți. Și acompaniamentul lui Porumbescu mai aduce, oarecum, imaginea 
sonoră originară, pe care el o trădează numai în măsura în care va fi presupus că 
integrarea ei într-un context de muzică cultă o pretinde, că aceasta ar fi o condiție 
a acceptării ei de către public. Dar es-tam-ul lui Pipos — suportul în-contra-timpi 
— nici nu mai amintește de figuratia de cobzá, ci imită láutarii-contrasi care armo- 
nizează functional. Este interesant să comparăm acestei trei acompaniamente, în 
calitatea lor de atitudini caracteristice fata de sursa folclorică: 

Ex. muz. 24 

Cele trei modalităţi de rezolvare simbolizează acel proces de formare, prin care 
cerința fidelității față de sursa populară (pe care Wachmann a accentuat-o expressis 
verbis sí nu era, nici pe departe, singurul dintre compozitorii români ai secolului 
trecut, care о respecta) s-a restrins treptat, cedind noii pretenții : așteptărilor sche- 
matizante ale publicului urbanizat. După cum se știe, acest « mic realism», servirea 
intereselor estetice de moment s-a dovedit, din perspectivă istorică, a fi o fundă- 
tură; să ne gindim la reprezentanţii conservatori ai « generaţiei a treia » — cum a 
denumit-o Zeno Vancea 22 —, care și în perioada interbelică cultivau, tihnit, acest 
folclorism salonard. Acela a contribuit să-și apropie viitorul istoriei muzicii, care era 
receptiv fata de un trecut cit mai îndepărtat. | io^ 

Cind Liszt renunţă, în armonizarea perioadei a doua (В; m. 123—130), la imi- 
tarea cît mai apropiată de original, a cobzei și așază figuratia, din două în Së 
măsuri pe, fundamentalele Si b, respectiv Sol, nu o face din concesie față de stilu 
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com il, ci prefigurea; f i 
mun al epocii, ci prefigurează prelucrările heteromodale ale secolului XX, Va fi 


dci CA la de Ma de Bartók, compuse pe baza melodiilor populare, ca acelasi 
t AES ща " н үн Wi (în unele cazuri, chiar cîte o strofă întreagă) să se 
RSR ES, a te tonalit |, се та! adesea, la distanță de terță, de multe ori, păs- 
NA igurația, fără ca melodia însăși să fie dislocată, Doar două exemple, din multi- 
tudinea celor care ni se oferă (Jocuri populare românești, VI; Pentru сори, Il, 38) 

à | Ex. muz, 25 
хе E perioada A este adusă cu melisma а -а al ua" etc, (m. 139--146), 
-iszt modifică si acompaniamentul, Supravietuieste doar idealul Прига е! de cobză, 
prin pedala pe tonică, permanentă, și prin mișcarea continuă de șaisprezecimi, În 
figuratia Sol-sol'-fa4-la', însă (m. 139), auzim alternanța funcţiilor de tonică $i domi- 
nanta, din optime în optime; iar cînd, în m. 142, Liszt scrie sol-la'-fa І-Іа", numai 
pedala ре tonică mai păstrează amintirea acompaniamentului de cobză, figuratia 
dih mijloc este pe deplin dominantică și, ca atare, servește la sublinierea semica- 
dentei. In aceste opt măsuri, Liszt a cedat intrucitva mecanismului de atractie func- 
tionalà, incontestabil prezent în melodie, în detrimentul sonoritätii mai arhaizante. 

Exceptia perioadei C (m. 147—158) este subliniată, pe lîngă indicatia scher- 
zando, de întreruperea mișcării motorice a miinii stîngi, ca și cum acompaniatorul 
însuși ar asculta-o cu surprindere și, pe durata a de două ori două măsuri, și-ar uita 
rolul! Un element inedit este mișcarea izoritmică si consecvent unidirectionala a 
celor două voci. 

Ultima formă de apariţie a perioadei A (m. 159—166, 167—174) este acompa- 
niată de acorduri conforme regulilor de armonizare tonală (tonică secundară — 
dominantă, apoi tonică secundară — dominantă — tonică). Aceasta parcă ar fi, deja, 
o concesie mai gravă în prelucrarea Melodiei valahe, în raport cu radicalismul con- 
statat pînă aici, chiar dacă nu la nivelul armonizării exclusive cu trepte principale, 
al lui Pipos. 

Caracteristică (și îndrăzneață D este, în schimb, armonizarea reprizei peri- 
oadei В (m. 175—182). Indicatia de agogică este poco a poco accelerando, de dina- 
mică, pp, de interpretare, murmurando. Liszt asociază motivului de două măsuri 
(care se cîntă, alternativ, cu treapta a șasea cînd naturală, cînd coborita), în varianta 
cu sexta mare, cvinta si b—fa, iar celei cu sexta mică, în schimb, un trison de Re 
major, pentru a izbi, cît de E mi UE respectiv pe mi b (si ре йо: си re. 

. тит. 


5.1.5. Tranzitie (m. 183—192) : | А 

În cadrul macroformei urmează, de acum, materiale muzicale noi, cel dintii 
(Vivace spirituoso assai) în Sol major. Tranzitia din lumea modală a Melodiei valahe 
se desfășoară (după cum am precizat la 5.1.3.) din ultima versiune a perioadei B. 
O continuă pe aceasta, din materialul ei formează Liszt acea melismă cu terță mic- 
богата, care conduce, prin secvenţe ascendente cromatic, la dominanta noii EE, 
Deși modulatia începe în m. 185, putem considera și că tranziția a început din m. 175. 


iza» (т. 374—514 š er 
9 «Вера a de пре: fata de « expozitie », considerabil mai scurtă; 
abia mai mult de 45 la sută. O altă caracteristică aparte este că readuce поа рате 5 
douä dintre cele trei perioade, cu raportul dimensional 4:1. Privind ordinea 5 
modalä, este mai mobilă. O examinăm subîmpărțită în trei sectoare, 


| indolidică (т. 375—390) 
eg Ges ТЕ ecaderit ce o poate fi deloc considerat drept pregătire functio- 


nalä sau motivicä a reprizei, « perioada fantastico» intră netranspusă, dar cu acom- 
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geleed Mee, re, CU caracter minor. Linia melodică diferă, 
sfîrşitul măsurii a doua nu gi dy aoe analog cu deosebirea din m. 159—174; la 
statia E EE ge fuh amentala, с! secventeazá, și pentru a patra oară, 
а | --sol-fa'”. În noul context modal, cvinta re-' la’ din măsura a patra 
nu mai îndeplinește, desigur, funcţie dominantică, ci, dimpotrivă, : sosi P 

ұлы се ! С, potrivă, : sosirea pe fun- 
damentală și cvinta sa, A doua frază se incheie, în loc de sol-ul expoziției f 
deasupra lui Si b apărut în bas, se dovede te a fi cvi ра а 
О metamorfoză cu consecinţe exceptional у SEU о si mod: 
Фет ! În privința determinării mai РО e) e паа Ze 
re eolic cu treapta a şaptea ridicată (să AL a celor două scări modale, prima este 
nibilul sonor este comun, dar тесатени ' a wel иа 
) : An tad ' „эшти sau nu are nici măcar urme de atracție 
funcțională, бі nici dot nu este sensibilă 1), jar a doua este si b ionic, cu treapta a 
doua ridicată, pe care — cu termenul lui Bárdos — | putem numi si b indolidic. 22 
Făcînd abstracție de deosebirea melodică de la încheierea perioadei — înlocuirea 
Іш sall cu fa’ —, și acest caz se înscrie în sfera prelucrării heteromodale. 

A doua perioadă A are și ordine tonală diferită. Începe în si b indolidic, la semi- 
cadență se aude acea turnură cu fa, care în perioada precedentă a îndeplinit rolul 
de cadență. Melodia revine la modul de bază al părţii, sol doric, printr-un singur 
acord de septimă de dominantă. 

Privind înapoi asupra măsurilor 375—390, constatăm că domină armonizarea 
modală. Puținele schimbări ale armoniei ре acompaniament se fac în terțe (re-Si 
b-sol). Doar septima de dominantă din momentul penultim se încadrează, categoric, 
în mentalitatea armonizării ` funcţionale. 

5.2.2. «Repriza » propriu-zisă (т. 391—406) 

In m. 391, cînd recîștigăm modul de bază, cele șaisprezece măsuri anterioare 
par a se recalifica drept retranzitie, dacă nu chiar ca tratare, care a trecut nemijlocit 
în repriză. Se gradeazä tempoul (Рій animato). Mina dreaptă aduce perioada A într-o 
variantă mai densă (si mai greu de cîntat) decît toate cele de pînă acum, de două 
ori, identic, Se întrerupe mișcarea de șaisprezecimi a acompaniamentului, înlocuită 
de un bas oscilant, mai banal. Deasupra pedalei Sol, Liszt armonizează, în mare, 
precum Pipoș în piesa lui. 

5.2.3. Repriza elaborativă a perioadei a doua (т. 407—412) 

Motivul perioadei B se face auzit, și de această dată, de patru ori, dar pe patru 
fundamentale diferite: mi b ionic, do ionic, la b ionic și fa ionic. această tonulatie H 
in terte este un proces de caracter nu reexpozitiv, ci, mai mult, de dezvoltare. Din 
punct de vedere armonic, însă, segmentul de formă nu seamănă cu secţiunile de 
tratare clasic-romantice, căci succesiunea tonalitätilor nu este rezultat al proceselor 
funcționale, ci atestă un mecanism. modal. Deși desfășurarea are sens autentic — 
întrucît prima tonalitate este dominantă fata de a treia, iar а doua, jap de a patra 
—, totuși trisonurile stau, două cîte două, în falsă relație modală. 

ex. muz .27 


5.2.4, Retranzitie (m. 415—427) a 
In edhe OS urmează repriza parţială a secțiunii Sempre. vivace 


spiritoso, în sol major. Retranzitia se dezvoltă din motivul perioadei B. deng 
tatea celor două voci produce o ascuțită falsă relație: ре parcursul a cinci и 
auzim, din saisprezecime în șaisprezecime, cînd si b, cînd si (fiind N В maja x 
treapta а patra naturală, cînd alterată). Melisma cu terță Wa? e я З! парна 
este preluată, ulterior, și de dreapta: după сит la’ fusese {аса є по SE Кыт 
la secundă mică superioară și inferioară, tot așa, în m. 425—426, 


cu ге" și 5” (scris са do" ). 
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° 'undamentala re, cu caracter minor. Linia melodică diferă 
prima apariţie, in mod analog cu deosebirea din т. 159—174; la 
+ à tundamentala, ci secventeazá, 51 pentru a patra oará, 
п nou! context modal, cvinta re-' |а” din măsura a patra 
r, гипсе dominantică, ci, dimpotrivă, : sosirea pe fun- 
se incheie, în loc de sol-ul expoziției, pe fa, care, 
dovedește a fi cvinta fundamentalei noului mod. 
«ceptionale, cu efect asupra întregului habitus al melo- 
Жайы. Жара SESCH паа та о а celor două scări modale, prima este 
ШШЕ ОЕР ete comun dar кА зе Ms minor melodic, cäci doar dispo- 
ИЕ na ec seent d Ч пи are nici măcar urme de atracţie 
EST ч ae - ), iar а doua este si Б ionic, cu treapta a 
doua ridicată, pe care — cu termenul lui Bárdos — 11 putem numi si b indolidic. 23 
Раста abstractie de deosebirea melodică de la încheierea perioadei — fnlocuirea 
lui sol cu fe" —, Я acest caz se înscrie în sfera prelucrării heteromodale. 

A doua perioadă А are și ordine tonală diferită, Începe în si b indolidic, la semi- 
cadență se aude acea turnură cu fa, care în perioada precedentă a îndeplinit rolul 
de cadență. Melodia revine la modui de bază al părții, sol doric, printr-un singur 
acord de septimă de dominantă. 

Privind înapoi asupra măsurilor 375—390, constatăm că domină armonizarea 
modală. Puținele schimbări ale armoniei pe acompaniament se fac în terțe (ге-5і 
5-50). Doar septima de dominantă din momentul penultim se încadrează, categoric, 
în mentalitatea armonizării - funcţionale. 

5.2.2. «Repriza» propriu-zisă ` (т. 391—406) 

In т. 391, cînd recîștigăm modul de bază, cele șaisprezece măsuri anterioare 
par a se recalifica drept retranzitie, dacă nu chiar ca tratare, care a trecut nemijlocit 
în repriză. Se gradează tempoul (Piă animato). Mîna dreaptă aduce perioada A într-o 
variantă mai депза (si mai greu de cîntat) decît toate cele de pînă acum, de două 
ori, identic. Se întrerupe mișcarea de șaisprezecimi a acompaniamentului, înlocuită 
de un bas oscilant, mai banal. Deasupra pedalei Sol, Liszt armonizează, în mare, 
precum Pipoş în piesa lui. 

5.2.3. Repriza elaborativă a perioadei a doua (m. 407—412) 

Motivul perioadei B se face auzit, si de această dată, de patru ori, dar pe patru 
fundamentale diferite: mi Б ionic, do ionic, la b ionic si fa ionic. această tonulatie = 
in terte este un proces de caracter nu reexpozitiv, ci, mai mult, de dezvoltare. Din 
punct de vedere armonic, însă, segmentul de formă nu seamănă cu secţiunile de 
tratare clasic-romantice, căci succesiunea tonalitätilor nu este rezultat al proceselor 
funcţionale, ci atestă un mecanism. modal. Deși desfășurarea are sens autentic — 
întrucît prima tonalitate este dominantă fata de a treia, iar a doua, ва de а patra 
—, totuși trisonurile stau, două cîte două, în falsă relație modala. 
ex. muz .27 


3 
ет 
Di 


5.2.4. Retranzitie (m. 415—427 $: 9 Е 

În е Seen SE repriza parţială a secţiunii Sempre vivace 
spiritoso, în sol major. Retranzitia se dezvoltă din motivul perioadei B. Зе 
tatea celor douä voci produce о ascutitä falsä relatie: ре parcursul a cinci m ze 
auzim, din saisprezecime în saisprezecime, cînd si b, cînd si (fiind în fa major, с 


а, сї i i š de la mina stingă 
treapta a patra naturală, cînd alterată). Melisma cu terță micşorat i 
eege ulterior, si de dreapta: după cum la' fusese flancat er pes gie 
la secundă mică superioară și inferioară, tot așa, în m. 425—426, 


cu ге” si s'' (scris са до”). 
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Ce ren ех, muz, 28 

T Та! etranziției constă, din punctde vedere armonic, din înlănțuire 
durilor, în timp ce cromatismul liniei melodi | 
5.3. Сода (m. 500--507) 


| Сода lucrärii începe cu materialul considerat incidental, al Melodiei valahe 
care dobindeste alci, pe neașteptate, importanță, Auzim melisma а mt el 
In prestissimo, chiar precipitato, fff, duruind în «octave lisztiene» J 
ale pianului. Tema nu putea să-și ia un rămas bun m 
la ascultätorul Rapsodiei. 


ó. Melodia valahă în ansamblul formei 


Tema populară românească apare în patru locuri ale Rapsodiei 

1. acompaniamentul ei este anticipat de intoducere (m. 1—11); 

2. după «lassú» prima «раме» tradiţională lentă, а Rapsodiei; în acest 
caz, Lento a capriccio, malinconico, Allegro moderato) «friss» (partea. « repede ») 
porneste cu forma ei completă, cuprinzînd toate cele trei materiale muzicale (т. 95— 
182), după care și secțiunea tranzitivă (m,183—192) se nutrește din materialul В al ei: 

3. după celelalte secțiuni. ale părții. «friss» (Vivace spiritoso. assai, Sempre 
vivace spiritoso, Stretto), se reiau primele doua dintre cele trei materiale (m. 375— 
414); tranziţia зе configurează, din nou, din motivica B (m. 415—427); 

4. dupä repriza materialelor Sembre vivace spiritoso si Stretto, prima secțiune а 
codei se dezvoltă din motivul iniţial al primei perioade (m. 500—507). 

.. Tema este deci prezentă, din cele 515 măsuri ale lucrării, în 170 — о treime 
din dimensiunea exprimată prin numărul de măsuri. Este nu numai «tema princi- 
palä» a părții rapide — elementele sale încadrează întrega compoziție. 


7. Concluzii finale | 

Pe parcursul examinării analitice, ne-au atras atenția mai multe particularități 
care nu sînt proprii celorlalte -Rapsodii lisztiene, respectiv nu sînt atestate decît 
în aceasta. Să le totalizäm: = 
7.1. Melodie; Moduri” 17. 

Doricul cu cvartă mărită al melodiei atrage tema și apariția tuturor fragmen- 
telor si în sfera modalismului est-european. Muzicologul care s-a ocupat cel mai 
pătrunzător cu modurile cu secundă mărită ale muzicii românești populare și biseri- 
cești, Gheorghe Ciobanu, ne învață că această scară (împreună cu subsemitonul 
fundamentalei, care extinde heptacordia la octocordie !) reprezintă alături de frigi- 
cul cu treapta a treia ridicată) stratul bastinas al muzicii românești, faţă de alte patru 
scări cu secundă mărită, care au apărut din secolul al IX-lea sub influența muzicii 
bizantine și fata de cele paisprezece, pe care le-a răspîndit în muzica populară KE 
neascá influența ulterioară (din secolele XVI—XIX), greco-turco-perso-arabă, Si 
Liszt va fi intuit ceva din această semnificație deosebită, cînd, din mulțimea melodi- 
ilor cu secundă mărită pe care le-a auzit de la "lăutarii români, a ales-o pentru prelu- 

mai ре aceasta. 
не ttes dezvoltate din temă utilizarea treptelor mo- 
bile, colorînd scara de bază. Deja în temă, este dată duplicitatea ерле: а SC 
бі a patra, Liszt пи пита! că nu atenuează aceste caracterisitici, ci le у 
onal, el confruntă cele două trepte а șaptea şi In același registru (m. 3 Sa с 
inde « truvaiul » sugerat de temă și asupra treptelor a treia si a șasea, astfel c 

бұйыр 11 Lac le scării rămîn stabile, În tranzitii, Liszt pre- 
doar treptele inti, a SR | ioada В, obținută din treapta а 
feră varianta cu terță micsoratá а melismei Se, a ARE NEA Ste 
patra ridicatä бі a șasea coborita. Toate aceste procedee se Insc $ 


m a cromatică aacor- 
ce 151 trage seva din materialul precedent, 


pe patru octave 
ai de efect ca acesta, de 
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mării melodice heteromod 
lucrări lisztiene, 

n afară de modul de bază, în fragmentele examinate ale Ra 
moduri populare: heptatonie acustică, eolic cu treapta a șaptea ridicată, indolidic 
acea hexacordie cu terță micsoratá, pe care am mentionat-o anterior, Minorul in 
sensul muzicii culte, nu apare; desigur, nici majorul, 
7,2, Armonizare 

Se reliefează importanța pedalei figurative 
Alta asemenea nu se mai ле 
neste de la acest dat (căci, desi 


ale și sînt procedee elaborative importante și în alte 


psodiei apar și alte 


‚ imitînd acompaniamentul de cobză, 
ste în Rapsodiile lisztiene. Acompaniamentul por- 
Р га prezumtiv, așa am considerat pedala figurativă; ac- 
cesoriu original al melodiei populare), de la care ajunge la mînuirea mai comună, 
funcțională, a acordurilor. Între cele două extreme, sînt observabile mai multe 
soluții intermediare : dintre cele patru sunete ale figuratiei de saisprezecimi, rămîn 
să păstreze continuitatea acompaniamentului de cobză, cînd două, cînd doar primul; 
în cele din urmă, doar basul oscilant pe pedala sol 


` х ‚ їп optimi, amintește de ea. 
Frapant, cä functia de subdominantä nu apare în cele 170 de măsuri care fac 
obiectul cercetării noastre. 


Figuratia continuă de șaisprezecimi părăsește uneori modul de bază. Melodia 
(respectiv cîte un fragment detașat al ei) apare și în re, eolicul cu septimă mare, în 
indolidicul pe si b, fără ca Liszt să o fi transpus, cu modificări neînsemnate ale cursu- 
lui melodic; fragmentele respective oferă exemple de prelucrare heteromodală. 


7.3. Configurare formală 


Imperativul periodizării de cîte opt măsuri se manifestă, cu excepția secti- 
unilor introductivă și tranzitivă, după sugestia sursei folclorice : în mod lax. În peri- 
oada A, valabilitatea sa este slăbită de armonizarea cu pedală; în perioada B și în C, 
repetarea motivică de sorginte folclorică rămîne neatinsă. Această din urmă alcă- 
tuire — cvasi-perioadă împreunată din succesiunea cvadruplă a unui singur motiv 
— nu mai apare în Rapsodiile lui Liszt (ceva mai arhaic, o“dată: în sectorul Alla zin- 
garese al Rapsodiei ungare XII, unde repetarea motivică nu se disciplinează în peri- 
oade a opt măsuri, ci generează o formă într-adevăr liberă). Pentru această lucrare, 
configuraţia este însă de-a dreptul caracteristică — și în afara Melodiei valahe (v. materi- 
alele al doilea și al treilea din Sempre vivace spiritoso, m. 280—295, precum si 296—303) 
7.4. Totalizare 

Aceste particularități au oarecari legături cu impresiile. mai timpurii ale lui 
Liszt despre muzica țigănească, cu experienţele sale folclorice. reflectate іп cele- 
lalte Rapsodii; este neîndoielnic că acelea l-au făcut receptiv la muzicalitatea mai 
estică. Гата de ele însă, aceste particularități reprezintă un strat mai adînc al memoriei 
muzicale colective. Pe de o parte, oaspetele lasilor și Bucureștilor le va А primit 
de-a gata în Melodia valahă, pe de altă parte ele atestă că Liszt a primit și alte sugestii 
de la această melodie — nu pur și simplu preluată, ci, cu: adevărat, însușită. Şi, în 
general, de la acea lume muzicală care s-a desfășurat în fata lui în turneul in 1846 
—1847, la întîlnirea cu românii. 


8. Mulţumiri "ue TS 

În afară de regretatul Zoltán Gárdonyi — fără a cărui stimulare nu aș fi început 
cercetările în acest sens —, la sfîrșitul acestei lucrări trebuie să exprim Ааа 
mai multora, pentru sfaturile, observaţiile făcute : fostei mele profesoare de folclor 
Dr, Ileana Szenik, apoi (în ordine alfabetică) profesoarei Nina Cionca, de 
logului Corneliu Dan Georgescu precum și colegilor Ádám Rónai şi Elena 
Sorban. : 
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NOTE 


1 Zoltân Gârdonyi: Liszts 20, ungarische Rhapsodie. in: Ungari ij : 
4930, iunie, 294. y [4 P. ' Ungarische Jahrbücher, X, 3, Berlin, 

2 Béla Bartók: Volksmusik der Rumánen von Maramures. Drei Masken, München, 1923 
melodia nr. 177c. Prescurtarea volumului, în cele ce urmează: BMar/numärul curent al melodie; 
эзш ee mS 

ctavian Beu: Franz Liszt fn tara noastrá, Krafft & Drotleff, Sibiu, f.a. i 
si planşa legată după p. 92. 2502 ЗЕЯ precum 

4 Zoltán Gárdonyi: Paralipomena zu den Ungarischen-Rhapsodien Franz Liszts-În:FranzLiszt. 

ee Ge purpureum Autoren. Herausgegeben von Klára Hamburger. Corvina, f.1. [Budapesta], 
ER n 2 x : - Е 

5 În: Musa Română, IV, 9, Blaj, 1906, noiembrie 10, ` š 
T Geh Bîrlea; Eseu despre dansul popular românesc. Cartea Românească, f.1. [Bucuresti,] 

? Mai accesibilă în volumul de Opere alese îngrijit de Viorel Cosma, Editura de Stat pentru 
Literatură și Artă, Bucuresti, f.a; [1954], 112—114. 1: : ~ М 

8 Béla Bartók: A magyar népdal (Cîntecul popular maghiar). (Ed.) Rózsavölgyi és Társa 
Budapesta, 1924. Prescurtat BMnd/nr. crt. \ 1 

9 Béla Bartók: Rumanian Folk Music. |. Instrumental Melodies, Martinus Nijhoff, Haga, 1967. 
Prescurtat BRFMI/nr. crt. 

10 Theodor T. Burada: Cercetări asupra danturilor și instrumentelor de musică ale românilor. 
În: idem: Opere. Vol. |, partea |, Editura Muzicală, Bucuresti, 1974, p. 119. 

11 V, Lajos Vargyas: А magyarsdg népzenéje. [Muzica populară a maghiarilor]. Zenemükiadó 
Budapesta, fa. [1981], 188. . d 

12 Corneliu Dan Georgescu: Jocul popular românesc. Tipologie muzicală si corpus de melodii 
instrumentale. Editura Muzicală, Bucuresti, 1984. Prescurtat jpr/nr. crt. 

18 Apud Mária Domokos: Verbunkos dallam Schubert gitdrkvartettjében [Melodie « ver- 
bunkos » în cvartetul cu chitară de Schubert], În: Zenetudomanyi dolgozatok 1978 [Lucrări de 
muzicologie 1978], Institutul. de Muzicologie al Academiei Ungare de Științe, Budapesta, 1978,63 

14 Tiberiu Brediceanu: 170 melodii populare românești din Maramures. Editura de Stat pentru 
Literatură și Artă, ГЛ, [București], fa, [1957], 87, > 

18 La p, 225 a studiului citat în nota 4. E 

18 Virgil Medan: 160 melodii populare instrumentale. Casa Judeţeană a Creaţiei Populare. 
euh ЖЕЕ în: Gheorghe Ciobanu: Culegere de folclor și cintece de lume. (= Izvoare ale 
muzicii românești, 1.). Editura Muzicală, Bucuresti, 1976, 38. 
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NOTE 


1 Zoltân Gérdonyi: Liszts 20, ungarische Rhapsodie. în: U i 7 ; 
1930, iunie, 294. E D în: Ungarische Jahrbücher, X, 3, Berlin, 

2 Bela Bartók: Volksmusik der Rumänen von Maramures. Drei Masken, München, 1923 
melodia nr. 177c. Prescurtarea volumului, în cele ce urmează: BMar/numérul curent al melodiei 
respective. 

3 Octavian Beu: Franz Liszt în фага noastră, Krafft & Drotleff, Sibiu, f.a. [1932], 91, precum 
şi planşa legată după p. 92. 

4 Zoltan Gârdonyi: Paralipomena zu den Ungarischen-Rhapsodien Franz Liszts: În :Franz Liszt. 
n d E Autoren. Herausgegeben von Klára Hamburger. Corvina, f.1. [Budapesta], 
„a, " B 

5 [n: Musa Románá, IV, 9, Blaj, 1906, noiembrie 10. 

сей sodiu Bîrlea: Eseu despre dansul popular românesc. Cartea Românească, f.1. [Bucureşti,] 

1 , 87—488. 

7 Mai accesibilă în volumul de Opere alese îngrijit de Viorel Cosma, Editura de Stat pentru 
Literatură și Artă, Bucuresti, Ка; [1954], 112—114. . : - i 

£ Béla Bartók: A magyar népdal (Cîntecul popular maghiar). (Ed.) Rózsavölgyi és Társa 
Budapesta, 1924. Prescurtat BMnd/nr. crt. S } 

Bela Bart6k: Rumanian Folk Music. |. Instrumental Melodies. Martinus Nijhoff, Haga, 1967. 
Prescurtat BRFMI/nr. crt. 

10 Theodor Т. Burada: Cercetări asupra danturilor si instrumentelor de musică ale roménilor. 
În: idem: Opere. Vol. |, partea |, Editura Muzicală, Bucuresti, 1974, р. 119. 

11 V, Lajos Vargyas: А magyarsdg népzenéje. [Muzica populară a maghiarilor]. Zenemükiadé 
Budapesta, Га. [1981], 188. 4 - : ч 

12 Corneliu Dan Georgescu: Jocul popular românesc. ee muzicald si corpus de melodii 
instrumentale. Editura Muzicală, Bucuresti, 1984. Prescurtat jpr/nr. crt. — ; 
SS 18 Apud Mária Domokos: Verbunkos dallam Schubert gitárkvartettjében [Melodie < ver- 
bunkos » în cvartetul cu chitară de Schubert]. În: Zenetudomanyi dolgozatok 1978 [Lucrari de 
muzicologie 1978], Institutul de Muzicologie al Academiei Ungare de Stiinte, Budapesta, 1978,63 

14 Tiberiu Brediceanu: 170 melodii populare românești din Maramureș. Editura de Stat pentru 
Literatură si Artă, Г/Л, [Bucuresti], fa, [1957], 87. 

lap, 225 a studiului citat în nota 4, Cel Ra RES 

16 Virgil Medan: 160 melodii populare instrumentale. Casa Judeţeană a Creaţiei Populare, 
Cluj, р, simile, In: Gheorghe Clobanu: Culegere de folclor зі cintece de lume, (= Izvoare ale 
muzicii românești, 1.), Editura Muzicală, Bucuresti, 1976, 38. 
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18 Idem, 33—34. 


1914; КЕТСІН, b. ^r 4 
Lajos Bárdos: Liszt Ferenc, о jövo zenésze, Példagyüjtemény 381 kottaabraval [Franz Listz, 


Sete 1976 48. Culegere de exemple cu 381 de ilustrații muzicale]. Akadémiai Kiadé, 

19 Beu, op. cit., 91. 

қ 1 Tiberiu Alexandru: Instrumentele populare ale poporului român, Editura de Stat pentru 
Literatură și Artă, Bucureşti, 1956, 108. Este drept că autorul scrie despre cobze cu opt și douăs- 
prezece corzi, ca variante cele mai dezvoltate, generale, dar Wachmann, de exemplu, descrie 
cobza — în caietul al treilea al lucrării citate, apărut cu o scurtă prefață — ca instrument cu șase 
corzi (v. р. 63 a culegerii citate în nota 17). Asemenea figuratii de acompaniament, precum cea a 
piesei citate mai sus, de Wachmann, asemănătoare căreia au apărut atît de multe în secolul tre- 
cut, nu pretind mai mult de trei coruri, așadar, șase corzi. Putem presupune deci că, la venirea 
lui Liszt, era generalizată această specie a instrumentului, 

22 Zeno Vancea: Creaţia muzicală românească, Sec. XIX—XX, Editura Muzicală, Bucuresti, 
1968. Prima generaţie, cf. Vancea: J. A. Wachmann, Wiest, Kartu, Mikuli, Mezzetti, Flechten- 
macher, Nosievici, Skeletti, Vorobchievici, E. Wachmann, Burada, Ramurii conservatoare a celei 
de a treia generaţii i-au aparținut, de exemplu, Guilelm Sorban (1876—1923), Tiberiu Brediceanu 
(1877—1968), Augustin Bena (1880—1962). V. tablele de la p. 9—11, 

қ % Lajos Bárdos: Liszt Ferenc «пері > hangsorai [Modurile < populare > ale lui Franz Lsizt]. 

In: idem: Harminc irás [Treizeci de scrieri]. Zenemükiadó, Budapesta, 1969, 118—119. 

D Prin tonulatie se înţelege «schimbarea fundamentalei modului, dar păstrarea scării 
modale > (de ex., do doric — re doric). Dan Buciu: Elemente de scriitură modală, Editura Muzicală, 
Bucureşti, 1981, 78. 

% М. explicarea conceptului în volumul citat al lui Bârdos, 134. š 

26 Gheorghe Ciobanu: Criteriul istoric în studierea modurilor populare. În: idem: Studii de. 
etnomuzicologie si bizantinologie. Editura muzicală, l'ucuresti, 1974, 71—72. 


MEMORIALISTICĂ 


150 DE ANI DE LA NAȘTEREA LUI EDUARD CAUDELLA — PE MARGINEA 
MANUSCRISULUI «MEMORIELE MELE » 


VIOREL COSMA 


j i ii ic i lui, dirijorului, violonis- 
aniversării a 30 de ani de la moartea compozitoru ` A 
tului Lens Eduard Caudella (15 aprilie 1924) m-am adresat în anul E ni 
i ici lui ieșean, spre a-mi comunica ° | 
Georgescu-Theologu, biograful muzicianulu RENE CEST ааа 
in vi i lui sáu. Timp de cîţiva ani am purtat o fructuoas р цар = 
pU Enc o E inexplicabilă. Am crezut că s-a mutat din Brăila ачак ЕЗД 
s rile Set s-au rătăcit, neprimind nici un fel de răspuns: Dar după o сеш remm 
Se apartamentului m-am trezit cu soţia scriitorului anuntindu-ma că — după o lung 
О ТАТУ prietenia cu acest м legat CREER ES a 
itate artistică, București, s-a cimen „poe 
(Eduard eels SE ТЕДІ plese vocale pe versurile lui, precum $1 Los Ere 
EE re lizat de muzician in ultimli opt ani de viaţă, După ce ari dacii E An Шы 
Memoriei ҰШАҚ RE pagini de ре original, documentul autograf a rămas în colec} 
ce am fo | 
Georgescu-Theologu (1 895—1966). 
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În ziua de 21 iunie 1916, poetul brăilean i-a 
hîrtie gindurile ce vor servi posterităţii la închegarea unui portret cît mal exact, « Cu rînd 
de faţă — scria George Georgescu-Theologu — arunc zarul rugindu-te, mare maestre, să fii 1 
dinfat că vei binemerita nu numai de la cei care, citindu-te, vor gäsi in paginile tale o clipă 
de învietoare îmbălsămare sufletească, de edificator elan în recunoaşterea temeiniciilor trecutului, 
ci de la însăși istoria cinstită a oamenilor și a faptelor mari », Scrisoarea a avut ecoul dorit si pe 
ziua de 1 iulie 1916, Eduard Caudella a trecut la redactarea memoriilor pe un caiet de dic- 
tando, format 16/23 ст., firul povestirii oprindu-se la 6 martie 1924 (deci, cu пита! 36 de zile 
înainte de a muri!) 

Manuscrisul are următoarea pagină de titlu: « Memoriele mele — Eduard Caudella, 1 Julie 
1916», Întregul document a fost redactat cu cerneală, Pînă la pagina 141, autorul nu a folosit 
verso-ul paginei, exceptind unele mărunte explicaţii, completări, precizări etc. însă de aici 
Eduard Caudella și-a continuat însemnările pe ambele fete pînă la pagina 209 (ultima filă de manu- 
scris). După caligrafiere și schimbarea cernelii se vede limpede că autorul a întrerupt si a reluat 
firul povestirii la etape 'diferite: pînă la pagina 141, manuscrisul este foarte citet; apoi scrisul 
devine nervos, din ce în ce mai greu lizibil, Ultima parte a memoriilor (paginile 182—208), 
cînd muzicianul se îmbolnăvise și depășise virsta de 83 de ani, trădează efortul autorului de a 
se concentra, precum și o anume iritare în condei; abundă stersäturile, adăugirile, corec- 
turile, semnele de exclamatie, descifrarea manuscrisului întîmpinînd dificultăți enorme, 

Textul pe care îl prezentăm într-o suită de numere ale revistei, respectă întrutotul origi- 
nalul, fără nici un fel de omisiuni. Expresiile locale și regionalismele, limbajul arhaic propriu 
epocii, s-au respectat cu rigurozitate, spre a da culoarea și farmecul caracteristic acestor tipuri 
de lucrări memorialiste. Toate îndreptările de nume, 


locuri, titluri etc. le-am indicat prin 
trimiteri la subsol. Nu am abuzat de explicații suplimentare, deoarece spaţiul restrîns al revis- 


tei nu permite ample comentarii si apoi sperăm că Memoriile lui Eduard Caudella vor vedea 
lumina tiparului peste cîțiva ani într-un volum separat, într-o ediție critică definitivă. Prima parte 
a manuscrisului cuprinde perioada anilor 1841—1868 


adresat o epistolă, insistind să-și aștearnă ре 
urile 
ncre- 


MEMORIELE MELE 
EDUARD CAUDELLA 


AMINTIRI DIN CEA MAI FRAGEDĂ COPILĂRIE 


(1) N-am fost născut sub o stea norocoasă! ! ! (la 22 mai 1841 în lași, Str. Podu- 
vechi, astăzi Cost. Negri). La vîrsta de 5 ani deja fiind îngînat de un văr al meu, Ludovic Cau- 
della, fiul mai mic (dară cu cîţiva ani mai în vîrstă decît mine) a fratelui tatălui meu, Adalbert 
Caudella (muzician distins și fabricant de piane ca și bunicul meu Adalbert Caudella) dară un 
rău care nu știu ce s-a făcut). Avînd ceva în mînă ce nu vroia să-mi dea, o luă la fugă prin jurul 
unei pivnițe de cele culcate cu boltă și de-o adincime de cel putin vreo 60—70 de trepte. 
La a (2) doua sau a treia ocolire am lunecat deasupra boltei şi am căzut drept în jos, tăindu-mi 
nasul drept în două de o piatră a boltei: Am avut însă forța să mă urc treptele singur. Vărul 
meu a rupt-o de fugă, bine înţeles, temîndu-se că tatăl meu îi Va da o calcavură zdravănă si 
Біле meritată. Cînd m-a văzut mama a tipat, așa s-a speriat. Tata nu era acasă, dară eu îndată 
am rugat pe mama să nu-i spună nimic că mă temeam de pedeapsă. Tata, venind acasă si vaztn- 
du-mă în ce stare eram, nu s-a mai gîndit să mă bată, era bucuros că am scăpat cu viaţă şi cu 
oasele întregi, mai ales, că eram debil de constituţie. Imediat a alergat la Dr. Drentel, un 
medic și chirurg eminent, prieten cu tata și cînd a venit mi-a cusut nasul şi slava Domnului 
am rămas cu el? 1 După un timp a venit (3) Doctorul si mi-a scos atele Фо cusuturä. Această 
operaţie a fost mai dureroasă decît cusutul. Biata mama, m-a ţinut la amîndouă operațiile pe 
braţele ei, ч қ ca 

accident a fost primul meu ghinion cu pericol de viață. Scurt timp după aceas 
— (că A ies de neastimpárat, Nici n-ar crede cineva, dar Berlinul mi-a ss ма 
ramentul, După un ап mă linistisem așa de frumusel că venind tata, după un an la a RS Zä 
vază, s-a mărat așa, са crezut că berlizenii i-au schimbat odorul | 1) — am avut iar АА Сори 
dent, Mama scosese lada brașovenească și lucrurile din ea în ogräjioara сузще! Ke ss 
locujam (Podul Vechi) са s-o aeriseascä. Era primăvară (4) Lada era deschisă pe а: Мы Š 
rezernat într-un betison, Eu să înțelege n-am altă treabă decăt să mă var în ladă și $ р 
juca іп ва, 
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Capacul cade si-mi pri i 
D'Bea A "lest: ани citeva centimetre departe de lăcată unde era s' 
ет: Ze T а avut noroc însă si astă dată să scap, cu tot FRE E 
deg 6 ped oraret d etivii au Dumnezeul lor... La o altă ocazie, stând | poartă 
е pe stradă și-l lovesc la picior. Era cu picioarele ЕНЕ u Le o 
a se vede 


că l-a durut lovi mom 

itura.. La omen i ă A 

. T t mi-2 aspun provocare im’ i 

foarte aproape de timpla. a ras s | rovocar şi ma lovit cu o piatră iară 


La o fnmormintare la biserica Banu eu cu verii mei care stăteau (5 г ing: 
grädina primäriei (acum fosta berärie si Cinema Bragadir) ne-am dus sà EE 
саге despartea biserica de locul unde a zidit moșul Reinecke (prima casă în lași cu trei deis 
si care de atunci a trecut în mîinile mai multor proprietari, acuma Wachtel) să vedem si noi 
înmormiîntarea, După ce s-a terminat îmi ridic captul de la crăpătura prin care mă plecasem 
ca să văd şi eu ceva, nu observasem că deasupra mea în zaplaz care avea un mic acoperiș, era un 
cui si ridicîndu-mi capul mi-l vir cît era de lung în vîrful capului. De era ceva mai lung, intra 
pînă la (6) creieri. Bine înţeles, sîngele mi-a curs peste obraz şi spaima n-a fost mică. Dar mi-a 
trecut după cîteva zile si acest ghinion parcă n-a fost nimica. 

În cursul acestor amintiri.voi mai avea și alte catastrofe (!) de povestit. Deocamdată, 
pentru a mai varia, să trecem !а altele mai interesante . . . 

La 1848, cînd eram de 7 ani, tatăl meu fu angajat de Cuconul Costăchiel Sturdza!, atuncia 
Logofăt Mare (Ministru de Justiţie sub Vodă Grigore Ghica ) recomandat de Cuconul Alecu (Coco) 
Sturdza? . ca prof sor de piano. Atuncia am părăsit căsuţa noastră unde m-am născut (din Podul 
vechi) si ne-am eeutat, părinţii şi (7) cu mine, la Cuconul Costăchiel Sturdza în casa D-sale 
care a trecut si ea prin multe miini. Boerul o vinduse unui consorţiu de banchieri din Bruns- 
Wick, care căpătă numele de «Banque de Moldavie ». Banca a lichidat și casa o cumpără Dl. 
Meyer Weisengriinn. D-lui a închiriat-o pentru 10 ani Primăriei. S'acum a cumpărat-o o asocia- 
tiune de banchieri si i-a dat iar numele de « Banca Moldovei ». 

În curtea acestei case splendide, era o căsuţă cu două odäite foarte gentile ș'o bucä- 
tărie pe care Boerul ni le-a dat ca locuinţă. Aici, la vîrsta de 9 ani, la 1850, am început a învăţa 
vioara cu D-nul Paul Hette (francez) un excelent profesor si violonist și șef de orchestră la dife- 
rite trupe de vodevile şi comedii (8) româneşti si franceze. 

Trupelefranceze erau angajate în timpul stagiunei teatrale. La toate aceste trupe de tea- 
tru, tatăl meu Francisc Serafin Caudella 3 a figurat ca prim violoncelist, la orchestră. Mie îmi 


plăcea grozav orice era teatru si era o pedeapsă mare cînd tata nu vroia să mă ia și pe mine 
a orchestră) la vreo reprezentaţie. Astfel gustul meu 


i e un locşor care mi-l dădea | d 
жал р tăzi încă (la 75 de ani), tot asa amator de spectacole 


teatru creste cu mine si sint as e 
ae De aici si pasiunea mea de-a mompune muzică teatrală, Dovada palpabilă: ope- 
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tele mele: dar dacă n 
înainte, si noi istilalti, 

n căsuţa tne 
onoare de a ave 


U e gine să le reprezinte, Operetele străine au cîştigat terenul și au luat-o 
am rămas pe jos, Trist, (9) dar adevărat | | 
are locuiam, s-a făcut mu 
) а între noi pe ilustrul sin 
laşi venind din Petersburg (astăzi P 
lași si în saloanele Cuconului Costăch 


На muzică de cameră şi într-un rind am avut marea 
harele violoncelist François Servais, care trecuse prin 
etrograd) unde a dat mai multe concerte, Asemenea şi în 
iel Sturdza, Jocul său era miraculos. Perfectiunea personificatà. 
ntr-o seară, unde marele maestru n-a fost invitat aiurea, tatăl meu |-а rugat să petreacă 
această seară la noi invitind și pe tînărul artist violonist Carol Graff саге si el în trecere a 
dat mai multe concerte la lași, 

Carol Graff era un elev 
artisti, tatăl meu Invitase pentr 
lian (mi se pare D-nul Grens 
tatăl meu era si un quintet d 


al fostului meu ilustru M 
u a (10) completa quartetu 
tein) si pe profesorul meu 


aestru Vieuxtemps 5. Afară de acești 
| pe primul violonist de la opera ita- 


Paul Hette. Între notele се poseda 
е Oslow?® dedicat Maestrului Servais. Se înţelege că Quintetul 
a fost executat perfect de bine. Violoncelul al doilea a fost ținut de tatăl meu. Celelalte parti de 
ceilalți invitați. A fost o serată muzicală, care nu voi mai uita-o... í 

Un an mai tîrziu, mă puse dascălul meu si pe mine să cînt un Quartet de Haydn. Era acel în 
Re major, și deoarece încă nu eram prea tare în măsură | 
Mefistofeles lîngă Faust în Duetul cu Valentin), ca să mă (11) ajute cind voi gresi cmuva. M-am 
încurcat eu în cursul Quartetului (care e lung) de 1 i 


Dovada cà tot auditoriul a fost fncin Š ; 
O mică întîmplare destul de о seară la lumînare, lecţia mea 


de vioară pentru a doua zi. Observ deodată la piciorul pupitrului meu ceva negru destul de volu- 
minos, Mă plec si văd un mare « paiangăn >, ridicîndu-se pe picioarele de dinapoi parcă ar fi vrut 
să sară pe mine. Eu m-am speriat si cu o săritură eram lîngă mama care era culcată pe o реа. 
Ce era? Usa spre intrare în coridor era deschisă ȘI < paiangănul > (moldovenism-n.n.) а tras de ( 
sunetele viorii mele (nu pot să-mi aduc aminte dacă erau armonioase sau false), си оле 
< paiangănul > a fost atras de ele si s'a postat la picioarele mele. Se spune că și parerii "pad 
Maestru neîntrecut încă (cu toate că era de scoala veche ) Nicolo Paganini in inchisoare (un e a fost 
arestat din cauze politice) se scobora in fiecare зеага cînd Maestrul cînta din vioară (la us nu да 
ре о singurä coardä) un paiangänel din plafonul închisoarei şi-l asculta. Paganini Ee Aceasta, 
îi prepara în fiecare seară o mică cină pe care paiangănul o lua cu el cînd se suia în e 
Micul epizod seamănă putin cu al meu dar (13) din păcate n-am ajuns pe Paganini (сори a ul) 
şi n-am fost pus la carcerä din cauze politice deoarece n-am făcut politică de ES sîn QE За 
face nici de acum înainte fiindcă пи mă interesează de loc. Afară de aceasta se vec SOLS z 
meu a fost mai putin cunoscător si prietenos ca acela Са SE са та 
ат а păianjenii sînt atraşi de muzica, fiin r я 
DEE SEN Costächiel a plecat prin iulie la Bonn, unde prey 
е Е Cous E 
deja verii D-sale de un an cu Dr. Campeanu fost Director la Academie (azi Liceul National) ca 
însoți ca Guvernator. Ee SE EE Ioue părțile. 
KU Qc ү 
Asa in lasi, ca si la Mosia D-lor la ceia (Scheia-n.n.) unde, RESTES cai 
area la ceia era un adevărat pelerinaj. Intli ципа каша EE E SEL а: 
postalioni în care sedea Сисоапа Agripina cu oti copiii. Ge, бака 
cîte patru cai, cu surugiu călare, si la sfîrşit: Brașovanca cu slug : iii. La Tirgul ÈS 
hi a tru cai ! Ah ! era un adevărat deliciu pentru noi copiii, i 
« Arhi Noa » — tot cu pa À HIS SU) Nor alcan spre 
unde eram (asteptati) să făcea două ore popas şi seara ajungea 
ădină, o odaie foarte spațioasă si frumoasă. қ ae Sm faceau 
зато: seară fiind și eu în odaia de stolerie unde па Us АНЫН сан 
i », tatăl meu mă trimete la mama s-aduc с Spălătoria 
SE 1 а la spălătorie, care spăla rufele noastre.Spălă 
dusese să vadă ce făcea servitoarea noastră la spălătorie, P SES DEEE EE de 
se intro E сатта Еми поштаға cun e le it era Salonul dinäuntrul 
eue 1 mă era си două rînduri, cu-un balcon cit е! S 
E E E lui Alecsandri « Mircesti » si Häläucesti erau de o SE 
i Í Г о ПАНА + ` t să-mi 
ET, (16) amintiri din copilärie, nu po 
i i ile acestea frumoase, t À АА 
rară. De cîte ori trec prin locur š Jine полета Но|зегуиот « Gheorg 
imi i tinu рше шеге їсї inea blidul cu тіпсагеа 
ele E а, El find cam olog de picioare tin ‘ a 
iilor pentru seară, | ре altul si m-am lovit 
cu mîncarea noastră a cop ie din stolerie nu ne-am observat unul p Malot 
сатре EA Eu с RUE AUS l-a scăpat Gheorghi si care căzînd s-a făcut bucăți. A 
TEE -a fost vinovat . . . j Bes, 
pedepsit ae om putea să aibă urmări Di SR o Ee 
Acesta a fort ал curat si de cataclismu ` | 
chilor în frunte, Dard am (17) scăpai cH ORE Ge mele, Сага buruiana rea nu piere, Am 
Ds decît să vină la mine să-i A penna E eer te 
scăpat și de astädatä ca prin urechile a ) 
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În fine, veni a i 
de arabe E EL КУЧУК EE YU Rent nv de cuviintá sá mä ducá fn sträinätate și foarte 

Te rA Me ase à ! Vreun mare lucru, 
E Le Ze чы ducă la Bruxelles la Conservator și prin iulie-august plecarăm si с 
vile Rina} de dE KA ești, Cernăuţi, Lemberg cu diligenta zi și noapte si în fine după opt 
fr age Te R AURA Ad unde am căscat gura la drumul de fier, Те suiai са într-o hulubărie 
iau multă Ci (18) unde stăm ca pe canapea acasă, și avem cite si cîte înlesniri 
si trei nopti în elizen racy a е omul, Arată-i degetul că vrea toată mina. Cînd mergeai trei zile 
big da ee Sa d Шун CN Lemberg și alte 3 zile si 3 пори de la Lemberg la Kracovia 
glume а наз! la Bucuresti. Eu l-am făcut la 1864) — fti venea nebunealá пи 

In Kracovia, ne-am suit și noi f i 

j \ ȘI noi în tren și ne hui 

mers așa pînă la Breslau unde ne- it cît 1 
ed pleut: u ne-am oprit citeva zil 


Mergind seara la o grădină unde сї 
spunindu-i de unde CHEM ce (1 9) EE Ob Foie SO MET EE 
înţelege « un boem ») auzind că tata vroia să mă ducă la Bra 510 Se Сара оле 
deoarece în Berlin, nu departe de Breslau, este un eminent ruxelles îi spuse că de ce asa departe 
violonist si compozitor Ludovic Spohr ° ) pe care îl recoma ed a Ni В 
"UE ES pe miinile CRAN пад foarte călduros și că nu se va căi cînd 
e la Breslau am mai mers 5! i i ici i 
verde » Str. Minastirei. A doua zi KEE E SCH E Kell 
maestru la Orchestra Operei regesti, Hubert Ries. Ne-a SI ES ИМЕНА ДЕЕ; беске 
şi după се i-am cîntat о Variatiune dintr-o Arie variată пара Se 
primeste cu pläcere, са elev. Tatäl meu ar fi dorit 52 mä SC că sis с am Сиди si EE 
dar aceasta fiind destul de numeroasă și locuința cam EE а PST ER 52. 
„A mers cu по! la un Domn Rose care avea băieţi în pensi ee 
dureros acuma, era despärtirea de pärinti care PEIA ERE toate Ke nt Dok 
dind САД minea între străini așa de departe de ei îmi rupea ioc RATE LO 
қ -па Rose a venit la Otel să mă ia. Ре drum la pension îi 5 eam: i i 
sint profesori cu care ai (21) putea sä-nveti ca si la Berlin si că БОЕ te ан (to 
zile de la lași la Berlin) de părinți si să ramfi așa singur între străini. D-na Rose a făcut өзе cht ? 
rile să-mi facă curaj si să má consoleze, dar eu, în gîndul meu de copi! de 12 ani (singurul la árinti) 
eram greu de consolat si-mi spuneam « vorbeste tu cît iti place, pension cît de bun sá fie e en- 
_ Sion rămine si străinii cît de buni să fie, tot nu-s ca părinţii. Unde e inima părintească ! | Îmi Mc 
aminte, c-un an întreg plingeam amar de cîte ori primeam o scrisoare de acasă. Îmi urmam lecţiile 
la Profesorul Ries, dară, mult gust n-aveam la studiu. Sufleteste nu eram mulţumit. La pension 
era tot foarte în regulă si ca igienă si са (22) curăţenie dar sărmanul stomah prea era ţinut în dietă 
să nu-l încărcăm prea mult si el cerea de mîncare. De multe ori nu puteam s-adorm de foame. 
Aceea ce mincam ре la 7 ore seara era asa de putin (vreo două bucăţi de pîine, microscopice, cu 
două bucățele de cîrnati sau prezantin) — că le mistuiam pînă la 9 ore cînd ne culcam. 5-арсі, 
dă Doamne bine, nu puteam dormi. Asa am dus-o pînă се am făcut cunoștință prin profesorul meu 
de germană, Domnul Theiss, cu o familie Runckel unde era s-acolo, un singur fiu si unde mă duceam 
în fiecare Duminică la masă și ramineam pînă-n seară. Aici (23) dádusem de o masă bună si copioasă 
si mă sáturam ре două zile, ba de multe ori mincam prea mult. Imediat la pension mă punea pe mai 
mare dietă, ca să-mi îndrepte, cică, stomacul. Pe timpul cela veniră si prietenii mei Mitică (Sceianu) 
si fraţii lorgu si Matei Sturdza (Micláusenenii) cu Ог. Cimpeanu, la Berlin unde ocupau o casă întreagă 
cu două etaje în « Kanonier Strasse ». Eram invitat si la D-lor la masă (o masă foarte bună) şi după 
masă ne duceam cu toţii la preumblare în < Thiergarten >. Cînd i-am văzut pe prietenii st mat tîrziu 
si binefăcătorii mei, la Berlin, parcă mă simţeam mai bine si mai fericit. Era cineva de acasă, 
pe aproape. Într-o (24) zi însă îmi pierdusem la pension răbdarea si izbucnii bomba. Era într-o 
Vineri, trebuiam să fiu la 1 şi jumătate la scoala instrumentală unde era clasa de Orchestră 
(М.В, Scoala instrumentală era regească si e de Operă, ca o pepinierd, spre a forma ele- 
mente) cînd vreunul din membrii Orchestrei de la Operă trebuia să se retragă (după 50 de ani de 
serviciu 17) sau cînd murea, Mai tîrziu s-a introdus si concursul. «и 
Profesorul meu Rles, era conducătorul acestei școli. (Lunea era clasa de vioară, şi Vinerea 


de Orchestră), t я | 
n Vinerea aceea unde m-am burzuluit, cauza a fost, că trebuia să cînt cu acompaniamentu 


Orchestrei, Concertul al 2-lea (25) de Spohr (fácusem progrese...) şi-mi era teamă să nu vin prea 
tîrziu si să-mi pierd rindul la cîntat 2), Fără să mai aştept тіпсагеа m-am sculat de la masă s-am 


a capul de zgomotul ce-l făcea vagonul. Ат 
e. Părinţii mei voiau să unească necesarul 


1 Pentru a fnlocui (Ed, С.) 
з Hä învățase cu punctualltatea la Berlin (Ed, С.) 
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pornit-o | š ге era | 
a școală, care era în salonul de Concerte la teatrul de Comedie, 5 


de spiritul n + * | ; 
neu revolti X | >-au Mirat tot епс! 
«пареа FAG dip nd lI | După ce am terminat la Scoala Concertul, profesc fn ofi la pension 
au dar asa fără inimă si putere >, Cind l-am răs » Profesorul meu îmi spune: 
, Е d 


— s-a revoltat si mi-a s у ek А spuns că n-am mîncat $i asta e cauza 
epus: < nu te mal întorci la pension și rámti acum la mine Ат Un lac em 
2 4 > } а 


să te cule» (Se mu! D | 
: utase într- i is | 
D-nul Rose să-mi ra luerurile Se Wad (ae Aic ATHE Ward EA IMA 
s T o rik d j ; 54 
dea de intncát. Im] era (26) faune | apa Ries, care cum am ajuns la el a ordonat să mi se 
Stind acuma 7 i ] 
in i fii 
LEE tl ed Ries și fiind controlat de el cînd studiam am făcut progrese mai 
astăzi? » şi-i răspundeam i e patru ore pe zi, Seara la cină, cînd mă întilnea: « Cit ai studiat 
oră» si nu-i ieseam din с vi Sale de patru ore, îmi spunea: « După cină vei mai studia o 
uvint, Prin aceea că eram elev al $coalei instrumentale și stam lael, a vear 


ȘI orice Concert dat isti i 
perfect, ce И Ke GEN ra de И 
pentru fntiia dată la Concertele simfonice date de Orch A O И раат sito 
un efect extraordinar. Parcă vedeam frica și neliniște у ech perei, Mai ales furtuna mi-a făcut 
tuna. Ce admirabil și natural е imitat acest tablo stea țăranilor, mișcările lor, văzind că vine fur- 
` Баа SCH EE (e «Ише SE GE E 
| n И aprilie 1855 profesorul meu a dat ins imi iei ică ; : 
gin sen x (eu eram cel mai mic) o Matiné pent ame eee RAE MIR CU ла oni 
m cintat Concertul al 13-lea de Kreutzer 5-ат fost acom aniat la Pi Pian! Ness 
sorului meu, Adolf, acela care (28) mi-a adus lucrurile de Ë Keel profe: 
el. Адар ек 2 1 de la pension cînd m-a reținut Papa Ries la 
cones Bel ШШ a cintat foarte bine. Cînd ajung la un pasaj al finalului îşi bagă dracul 
1 z (gres sc) într-o apucáturá pasajul. Acompaniatorul se e i îi s 
< inainte > (nu pierd ini isnui j Poste Са ЕК И spun 
nu p usem capul, dar ghinionul obisnuit tot era) $i apuc си îndrăzneală másur 
următoare și situaţia era salvată. Dar mi-a fost așa de ciudă că nu vroiam să mănînc la masă 2 
се ті-а spus Papa Reis « dar ai cîntat foarte bine, măi prostule » si mi-a dat din cutiuta Bonde 
SE « : grosite » (adicá 75 de peningi, aproape un franc) ca recompensă. Înainte de a merge 
atineu m-a pus profesorul să-i cînt încă o dată Concertul (Adagio (29) și finalul) si mi-a observat 
după ce-l cîntasem că: dacă ar fi așa de sigur că va avea bani destui ca să meargă la băi, cum eram 
de sigur eu de Concert, ar fi foarte mulțumit. E un compliment foarte drăguţ ce-mi făcuse. De aceea 
îmi era așa de ciudă c-am greșit, că știam că tinea mult la mine. Se vede că m-a deochiat . . E 
ze SE les te orice ocaziune 54 cînt m public si cel dintii critic 
bine inteles, si la primul meu debut din 11 a ili GESEIS SE за: 
i "n prilie 1855 și a lăudat mult prezenţa mea de spirit 
cînd am greșit un moment. Asta m-a consolat oarecum, că eram foarte ambițios. 

La 14 ani, am început a învăţa si armonia cu profesorul (30) Carol Bohmer, membru în 
Orchestra de la Operă și urmam și Piano cu Adolf Ries. La pensionul Rose invatam Piano cu un 
Domn Zocher care mă necăja foarte mult cu studiile din Caietul | de Czerny, dară nu era rau Pro- 
fesor si mie îmi plăcea pianoul (poate mai mult decit violino ) dară fiindcă tatăl meu prefera vioara 
s! mie nu-mi venia greu s-o învăţ m-am ocupat mai mult de ea, cu toate cá e cu mult mai greu instru- 
ment decît Piano. Dovadă că-mi plăcea mai mult Piano, e că cele dintii compoziţii le-am scris 
pentru acest instrument, afară de-o Romantä pentru vioară care am compus-o la 14 ani (31) dară 
am pierdut-o. Paguba nu era mare, dar tot îmi părea rău (N.B.), Tot ce mi s-a întîmplat displăcut 
ca copil, mă transportă cu totul (cît e posibil !) în situaţia în care mă aflam si-mi pare rău de mine 
însumi. Mă plîng astăzi încă de-peripetiile prin care am trecut — cu toate că la virsta mea aşi 
trebui să fi devenit mai indiferent și coaja exterioară mai rezistență, dară nu e chip, tot prea sen- 
sibil am rămas şi voi rămînea pînă la sfîrșit. Nici în privirea aceasta nu m-am modernizat. Nu mă 
împac cu multe lucruri: așa ca om ca şi ca artist, care astăzi sînt la modă si care după mine le găsesc 
ridicule şi rele, nefiind sincere si mai ales < oneste >. În (32) fine, asa e lumea de astăzi şi nu e de 
schimbat, şi să trecem « a nos moutos » cum zice francezul ». 

Urmam studiile mele de vioară, piano si armonie si profesorii erau mulţumiţi de mine... 

Cum am spus, cîntam foarte des în public și cu succesul cuvenit unui copil care era încă în 
plinul studiilor sale, După doi ani, la 1855, în luna lui februarie, pe o iarnă cum n-a mai fost, au venit 


sărmanii mei părinți (tot cu diligenta pînă la Kracovia) la Berlin, ca să asiste la confirmarea mea. 
Făcusem doi ani, cursul de religiune la pastorul Andrie care era unul din preotii coloniei franceze 
care s-a refugiat în noaptea Sf, Bartolomeu la 1572 în 24 si 25 august în care a fost masacrul refor- 
matilor (Hughenotii (33) ) — la Berlin, unde vezi multe firme astăzi încă cu nume franceze. 

Părinţii mei veniseră la Berlin și си intentiunea să mă ducă la Bruxelles sau la Paris, Nu-mi 
mai aduc aminte, bine, unde, Eu însă mă rugasem să mă mai lase încă vreun an, doi, să-mi termin 
studiile cu Papa Ries, “ат mal rămas, 


з A fost și profesorul meu de plano (Ed. С.) 
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In anul1856 am venit de vacantie cu Sturdzestii iD 1 : 
* Ee e Costachiel Spa ee in țară рат stat tot timpul 

' а două luni ne-am întors iară |; i | я Spink ; 1 

lui martie in 15 (st.n.) am dat mere nt cu Adol Rir e anului 1857, În luna 

(cu S E la Sin а luat parte și Papa Ries. Ee adig 
21) In luna lui iunie a venit tata! me in. Е i 

тога SERM тока à prietenilor mei em si SE UE A SIE Ein: SE 

plecării la bai t rugată de Mamä-mea s-o însoțească la băile Kreutznach lîngă Rhin. Gees 

Reeder al, D-na a stat un timp sub cura renumitului chirurg Langenbeck asistat de Dr. Juliu 
Înainte / де / a părăsi Andrié Berlinul, să mai | 

4 ; aduag ca P.S., că- i 
adică din vara 1853 pind / în / 1857 cit am fnvätat acolo EE Ri ali ca ГАЛ, 
cios profesor, dar s'un odevărat părinte căruia fi datoresc cea mai mare recunostintá deoar Да 
neglijat nimic pentru а mă (35) face un băiat cum se cade obișnuit să-și facă datoria depli e 
за Пе recunoscător tuturor profesorilor săi d persoanelor cari i-au făcut vreun Beste y 2 
acestor patru ani, bine înţeles, n-a fost mare varietate afară de studiile tzilnice, on | ее 
clasice și moderne la | alae A 7 , oncertele, operele 
а Е LRU Concertele în care mă produceam și eu, și în care mă punea 

i entrua avea песо i i 'o га 
See mele. «O sistema buna si Bin te hal el E 
Ce a jucat un rol mare pentru noi tinerii, adicä mai bine zi ietii i 

zentatie a operei < Tannhäuser > de Richard Wagner la Berlin Se аа Dé th tien 
(36) nemaipomenit. Bătrînii artisti ai Orchestrei de la Opera regească n-au fost prea KE 
pentru c-au avut o muncă enormă. Numai instrumentele cu coarde au făcut treizeci (adică 30) 
de repetiții. Cel putin, tot atitea orchestra întreagă, cîte nenumărate cu cor, sí mai ales си toti 
la un loc : solişti, cor si orchestră. Am asistat și eu la una, Papa Ries mă luase cu el. Eram încîntat 
Mi-a plăcut grozav ! Ce sînt operele ultramoderne față de cele dintii die Wagner. О adevărată 
cacofonie sau intorcind sensul: Acele de Wagner, o copilărie față de combinaţiile armonice, enar- 
monice si cromatice a Ultra modernilor. Eu știu c-am ascultat de vreo șase ori de pe modestul meu 
locsor « lîngă timpani » la orchesträ pe < Tannhäuser > (37) și-l ascultam cu cea mai mare sfințenie 
ліне Т сып анаған deliciu, Тага за та strimb nici mdcar 0 dată. la să se pună (cineva) in ziua- 

1 perá de ichard Strauss in orchestrá si mai ales lingá Timpani, unde in loc de 0 pere- 
che sint cel putin trei perechi, că-l scoate pe jumătate mort din orchestrd. Am mai declarat-o [ае 
vreo cîteva ог! că pentru a asculta muzica lui Richard Strauss mai recentă — trebuie să ai urechi 
construite anume sau de carton, mai ales ultimele sale opere «Salomé», «Electra» «Cavalerul 
rozelor » si «Simfonia Alpilor ». E ceva de necrezut ce contin aceste opere. Am auzit cu ocazia venirei 

Orchestrei din Viena condusă de Maestrul Nedbal, 12 o simfonie de Strauss. «Moartea și transfi- 
gurarea > care m-a impresionat cît (38) se poate de mult și mi-a plăcut nu mai putin, dară e o com- 
poziţie făcută pe cînd Strauss încă nu se gîndea să te îndoape cu lucruri care nu le poţi mistui... 
În fine, m-am obișnuit, cu toate bätrinetile mele, cu cei mai multi compozitori moderni, са: Gold- 
mark, Dvofak, Cesar Franck, Tschaikovsky, cu Grieg (mai ales), Jensen, Svendsen, Sinding. Din 
compozitiunile lui Debussy, d'Indy, Chausson etc., cunosc foarte puţine, neavînd ocaziunea să 
le aud, prin urmare, mă abtin să-mi dau părerea. 

: Nu sint un dusmana tot ce e modern, dará al arhimodernismului da. Si asta -n toate privirile 
şi oricind. Permit lumii să spună cá sint un retrograd sau un antidiluvian, dar o asigur (39) cá nu e 
asa. 51 lucrurile mai vechi au meritul lor. De unde au invatart cei noi si după cine s-au format 
бі dacă nu erau cei vechi, unde erau D-lor?? Nici n-ar exista . , . De aceea repet ce-am mai spus 
odată, că nu auprocedat practic cu formarea gustului publicului nostru, adică a celui din București 
care are o orchestră și chiar mai multe excelente. De acel din laşi nici nu vorbesc, fiindcă n-avem 
nimic cu ce să-i formăm gustul, Găsesc că prea de curînd s-a început a i se cînta si executa lucruri, 
Ultramoderne, deoarece e imposibil ca publicul să fie deja destul de pregătit să poată înţelege si 
gusta muzica asa de complicată cum o scriu cei mai moderni compozitori care combină mai mult 
efecte de instrumentatiune și aglomerări disonante superpunînd mai multe tonalități una peste 
alta, spuind că acestea sînt efecte și impresiuni nemai (40) văzute si auzite, în loc să fie într-adevăr 
inspirați. Unde-si băteau capul marii Maestri să umble după efecte, căutînd fel de fel de instru- 
mente ca să le bage în Orcehstră spre a produce cine știe ce efect, ca să te dárime la pämint 
ametit de zgomot si disonanţe care-ţi rupeau urechile? Cu ce mijloace modeste a scris marele si nein- 
trecutul nostru Maestru Beethoven, Simfoniile sale si ce efecte grandioase a produs. Ce melodii 
frumoase contin aceste simfonii care pătrund ptna-n fundul inimei. Pentru cà provin si ele din 
fundul sufletului acestui mare Maestru și sînt insplrate, nu combinate si căutate. Efectele se găseau 
de la sine prin frumuseţea motivelor ce conţineau aceste compoziţii, $i nu trebuia să crute mult 

entru a le gasi.... ) 

е (41) а EHI studiilor cu Papa Rles am trecut aproape toată literatura vioarei ES 
cu studiile lui Kreutzer, Rode, Fiorillo, Lipinski, Paganini si Vieuxtemps a cărui compozifiuni, 
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le prefer 

hs e es Aceasta a și fost cauza că mi-l pusesem ca | 
( пица mea și realizarea ei) pina | 36 
Š u 2 n-am ajuns să 
perfecționa s-a termina Studiile mele, Papa Gel $^ Lousen 


trului Vieuxtemps, intrebind dacă m 


el și nu m-am lăsat (au 
I | stau un timp cu el pentru а mx 
x br А. E, ШШ cunoscînd și D-sa dorita fid, Maes: 
audă si pina I; сте с neste ca elev, D-sa răspuns că da, dar i са să 
ae “леща la o epocă cînd voi putea sta un timp mai îndelungat (2) la D-sa va herut fe Er bie 
p š ua lu timpul pînă atunci într-un mod practic ie E 
ТУА ва CORR IDE ca Concer te si piese: Concertele principale de Viotti, Rode, Kreu- 
paar parte ЧӨБҮ ОКШЫ E mal Wa Variafiuni pe diferite motive de Ferdinand 
l dë ate de В : lucruri care erau la modă atuncia) si alte multe с 1 
eet, se GE ҚАСАҒА Б Papa Ries timp de patru m Ín anul 1855 iU tern dette 
рог Xtemps (eram de 14 ani). Concertul de Ferd. David 13 i Variaţiuni 
un cintec rusesc, Concertul al 8-lea de 5 lót (fn à Bey IMA RU a 
' 1 ohr, al 7-lea de Bériot (i 1 1856 azá píná 
anul 1857 unde am plecat cu tatăl m Ta Berii Main | iak e lt 
eu de la Berlin la Frankfurt pe Maí la Vi á 
mare de Concerte si bucăţi de cele mai (43 iná si Š KA 
x rele pînă și Carnaval i 1 
e PS una din cele mai grele care doen à "a w E 
n anul 1857 luna aprilie, cintam studiile lui Paganini, Concertul al 9-lea de Spohr, acel de 


Mendelssohn Fugile de Bach, Fantezia. O Lomabrdi de Vi і 
5 i { е Vieuxte ZG 
frumos) de Profesorul meu, Concertul al 4-lea de Vieuxtemps. Lou Dote ат 


sohn (care erau prieteni intimi ! ВЕС», 
sfîrşit bun, tot bun f... 


-am cîntat Concertu 


Ge f nu r \ Papa Ries dar, bine 
înțeles, a avut multe de spus în privirea modului de interpretare. Ce rău mi-a părut că n-am putut 


rămînea măcar vreo 6. luni la el (să scap, înfine de şcoală), dară nu era posibil. Trebuia să plece în 
piano) fiind angajat pentru un mare turneu de concerte. 


Е După opt zile cît am stat фа venit timpul să plecăm la (45) Paris unde vroia-tatil meu 
neapărat să mă ducă pentru a mă perfecționa la un profesor cu renume, tatăl meu a întrebat 
pe Maestrul Vieuxtemps ce-i datorește pentru lectiunile ce mi-a dat, si i-a răspuns că nu-i da- 
toreste absolut nimica, că mi-a dat lectiunile «еп amateur» și pentru că n-a putut să-mi dea 
lectiuni un timp mai îndelungat și tatăl meu vrea săi mă ducă la Paris, i-a dat o scrisoare pentru 
Domnul Lambert Massart 15, profesor la Conservatorul din Paris si-fost profesor al renumitului 
violonist Henri Wieniawski. De la Dreieinchenhain ne-am dus la Kreuznach lîngă Rhin unde era 
mama cu Doamna Elena Sturdza (pentru cură): Aici am stat (46) vreo săptămînă fiind poziţia Kreuz- 
nachului foarte pitorească. А venit în timpul acesta lorgul si Matei Sturdza, prietenii mei, la 
Kreuznach, ca să vadă pe sora lor. De la Kreuznach am plecat tata si eu pe Rhin pînă la Koblenz 
şi de aici la Baden-Baden. Doamne ! ce frumusete e voiajul pe Rhin ! Așa ceva nu se poate ex- 
plica. Trebuie să-l vezi. Asemenea și voiajul de la Maiansa (Mainz — п.п.) la Bingen, de unde 
mergeai atunci си trásura la Kreuznach. Voiajul'era cu mult mai plăcut cu trăsura. Acuma mergi 
un alt drum și te coci în vagon, plictisit de oameni pe care nu-i cunoști. Е 

Ajunşi la Baden-Baden (cea mai luxoasá si renumită baie termală unde se ducea si Împă- 
ratul Ghuilelm | în fiecare vară si unde < Ruleta > prăpădea lumea ca și la < Ems» si < Ham- 
burg »), am (47) făcut o vizită renumitului pianist Pixis, frate cu tot asa vestitul violonist Pixis 
profesor la Conservatorul din Praga. Tata m-a pus să-i cînt 5-а găsit că am talent şi-am să devin, 
ceva. l-am mulțumit de compliment și ne-am cărăbănit. Dar eram să uit o nostimadá «А propos» 
de cîntat ce-am avut la Kreuznach. 23 292 š н б 

Stäteam vis-à-vis de un editor de muzică. Cînd m-a auzit studiind (că studiam regulat şi 
în timpul voiajului cînd ne opream undeva) îl apucase hachita de entuziasm, mai ales cînd m-a 
văzut 5-а auzit că ат пита! 16 ani. Іп Kreuznach era si un Doctor Mihailis care venise din 
Berlin ca curant. Ce-a făcut, ce-a dres (48) librarul nostru, a aranjat о serată de muzică de cameră 
la Doctorul și ne-a poftit și pe noi. Domnul, ce cînta partea Violei era invitat şi-ntr-o altă fa- 
milie la un botez, Se scuză si plecă. După scurt timp (era deja tîrziu) iată-l că se Ue la şi 
mă roagă, spuind că societatea invitată la botez ar dori numai decit să mă auză si să ig Ө: 
rea să vin măcar eu pentru un singur quartet, acolo. Cu toate că eram deja obosiţi, = EAN 
dus, Primirea a fost entuziastă, locuința modestă si cam strimtä ca la simpli burghezi, dar mi 

și 1 1 | cît se poate de afabili si dráguti, Am trebuit numaidectt 
care și băutură în abondentä și oamen P | | Dee erum 
opas Nc citat pitic DE 
Я atunci deja mare апарата er sea ditorul nostru (mi se pare că-l chiema D-nul 
rinsese mai multe persoane între care și editorul n u š P t Я fic 
Prot. Tatăl meu mă aştepta și D-sa са să mă ia acasă. Un domn care stătea lingă el, îl făcu 
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atent să asculte cit de frumos cîntă un băiat numai de 16 ani colo sus la o familie und 

bătorea un botez, Dar, ştiu, îi răspunde tatăl meu, foarte calm, băiatul care cîntă 42016 SS 
е fiul Meu. Editorul nu-l (50) recunoscuse, rimintnd Kreuznach-ul la o oră așa de Th hate 
străzile fără fănare (felinare — nin. moldovenism) ca-n vremile bune. Cînd aüti D-nul Frélich 
că D-nul cu care vorbea era tatăl meu numai nu i-a sărit în gît de bucurie și ne-a condus acasă 
că altfel ne rătăceam prin strădelele orășelului, Mi se pare că ne-au acompaniat și alte persoane 
entuziaste, c'am observat că ne urmărea ceva ca un fel de deputatiune. Ajunși acasă, le-arn 


mulțumit de amabilitate s-am scăpat în fine cu obraz curat, Era о adevărată < noapte furtunosaă ». 
Unde e Caragiale sărmanul || 


қ Plectnd de |а Kreuznach, unde mama mai rămăsese cu D-na (51) Sturdza, am mai trecut 
Și pe la Ems unde era mătușa mea Josefina (Pepi) Reinecke. Ne-am oprit și aicia vreo citeva 
zile și ат avut norocul și onoarea să vorbim cu marele nostru Maestru Charles de Bériot 15, care 
era deja orb. Beriot avea o vilă la Ems. M-a întrebat, ce cînt acuma? Concertul Dv. Nr. 7 
Maestre. А! Aceasta e concertul | ре / care-l cînta cu predilectiune Tereza Milanolli, renumita 
Violonista care cu Sora ei Marie da în lumea întreagă concerte cu un succes extraordinar. (A 
dat şi la Berlin mai multe concerte sub conducerea Maestrului meu H. Ries). 


De la Ems ne-am dus de-abia la Baden-Baden si la D-nul Pixis, Fiind la Baden-Baden ne-arn 
prezentat lui Vodă Mihai Sturdza care locuia o vilă splendidă си grădina mai frumoasă încă. 
Facuse în Baden-Baden si o capelă românească. Intrebindu-ne ce mai e prin ţară şi i-am răspuns, 
el a exclamat < Sărmana Moldovă». 


. Din Baden-Baden am plecat apoi la Koblenz. Si de aici (52) pe la Coblenz unde am trecut 
pe jos podul Rhinului la Kel și de aici cu trenul la Strasbourg. Ne-am suit pe vestita Catedrală 
« Minster». Voiajul care l-am făcut pînă a ajunge în fine la Paris a fost splendid. N-am să-l 
uit cit voi mai trăi. Eram adevăraţi < cutreierd tard». 

(Să nu uit «Ghinioanele»)... 


Unul cá n-am putut sta la Vieuxtemps și al doilea si mai mare că venind la Paris, pro- 
fesorii şi Conservatorul au fost în vacanţă și noi ne-am preumblat două luni (iulie și august) 
(tocmai cele mai cäldufe) ca doi exilați prin Paris. Ei! n-am spus drept că nu sînt născut sub 
o stea norocoasă? Dara stăi, că prin ianuarie (53) vin altele mai gogonate ! ! ! si apoi să vorbim. 

Stăteam într-un « faubourg du temple » ca să fie mai ieftin, dară vorbă să fie, eram într-o 
cameră mică la etajul al 6-lea cu preţul de 6 franci pe zi si ne mîncau plosnitele de ne pră- 
pădeau. Tatăl meu mergea toată noaptea la vinat. Otel Bondorat era numele nenorocitului otel. 
Nu-l voi uita nici pe acesta. Dovadă că nu l-am uitat după 59 de ani (711) 

Am căutat casă pînă am găsit în «гие de l'Echiquier» Мг. 53, tocmai vis-à-vis de Con- 
servatorul de Muzică și vis-ă-vis de un fabricant de violine, D-nul Jaquot, un bătrîn cu părul 
boit, dară altfel, foarte cumsecade. Tata a trebuit să cumpere mobile pentru două odăi. Casa 
era de 100 de ani si în loc de podele erau (54) cărămizi. Pentru încălzit servea o semine dară 
nu-ncălzea de loc. Tata а pus s-astupe 5етіпеаоа si s-așeze о mică sobă de fier, altfel ne vedea 
Dumnezeu. După ce a fost gata luxoasa noastră locuinţă (la rîndul al 3-lea) a venit si mama... 
În fine, eram iară toti laun loc, că doară tata avea de gînd să rămînem la Paris, dar mai tîrziu 
s-a schimbat părerea. Împrejurările și ghinioanele (să nu le uităm) au venit, astfel că nu s-a putut 
şi ne-am răsgîndit. Voi mai reveni... 

În septembrie s-a redeschis Conservatorul şi s-a întors și lumea la Paris așa şi Profesoru 
Delphin Alard 17, cel dintii la Conservator și mai cîntat şi renumit la Paris ! Asa spunea lumea. . . 
Tatăl meu care de mult avea o slăbiciune pentru Alard prin reputaţia sa și compozitiunile sale 
plăcute de salon, tinea să mă ducă la (55) el. Dar eu, în taină, mă gîndeam tot la Vieuxtemps 
şi la scrisoarea | ре | саге о dăduse tatălui meu pentru Massart. Ne-am dus (са să fac plăcere 
tatălui meu) într-o dimineaţă la Alard (fără vioară). Bine înţeles, el ne-a mai invitat ca să-i cint 
ceva. Ne-am mai dus într-o dimineaţă și i-am cîntat mai multe între care si Réverie de Vieux- 
temps. Alard mă acompania cu vioara după partea de piano. l-a plăcut mult sonet meu mare 
si plin, pentru cá-n genere, francezii nu aveau son mare. Cintau usor si elegant. ndama 
cînd am fost la Alard, comandase el ре eleyul său Pablo de Sarasate si l-a pus să cinte « 3 
Désir » (o fantezie de Alard) ca să-l auzim. Avea doi ani mal putin decit mine si proie Qn 
vara aceea premiul (56) întîi. Cinta deja minunat de bine, dar a mai urmat studiile cu Ala = 
compozitia la Conservator. Alard mă lua si ре mine cînd nu putea să-mi dea lectiunea e Ga 
la Conservator. Bäietilor din clasa sa nu le plăcea lucrul acesta, Credeau că ma ass Moo, Sa 
tectiunea sa, ca sá má pregáteascá pentru concursul viitor. Dar a venit altfel. Ub see E 
concursul de primire si eu am căpătat «tifos». Nici mai mult пісі mai KU à ind S ls 
cumpărat un « coin de feu » (un mic halat) în enormul magazin « La profet ». Ae нА be 
toate deschise, am răcit și după opt zile m-am culcat în pat. Nu era ş-acesta 8 
încă mare де tot! 
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3 Am stat două săptămini grav bolnav. Părinţii erau fo 
Kaz am profitat prin boala mea, cînd m-am îndreptat, c-am căpătat de | 
abonat (57) biletele sale (2) de abonament pentru două Concerte a (le) « Societă 


arte ingrijati chiar si Doctorul, Dar 
a Doctor, el fiind 


е ( abc ilii de Concerte » 
Care au un foarte vechi si neclintit renume pind în ziua de azi. Numai cînd fti ceda un abonat 


biletele sale) (și abonamentele mergeau din tată în fiu) atuncia uteai pătr s-auzi ml 
orchestră compusă de peste 100 eM artisti de elită АЗА саге d toți dona ЧЕГЕЛЕП 
impreună cu D-nii Alard, Massart, Franchomme (violoncelistul), Tulon (flautistul) etc. etc 

Am asistat $i noi, tata si cu mine, la două Concerte. La cel dintii am auzit Simfonia în 
Sol minor de Mozart și «Aria de biserică» de Stradella care se găsise atunci în Italia (mi se 
pare în Veneţia) pe care marele Maestru Halévy о aranjase pentru solo se Contralt Cor si 
Orchestra. Renumita artistă Borghi Marno a cîntat (58) partea Contraltului. Ansamblul ácesti 
a fost de un efect sublim. Asemenea si simfonia de Mozart a fost executatá cu o finete si o per- 
fectiune ireprosabilä. Ce m-a mirat pe mine, care veneam din Berlin, cá, in comparatie cu o 
orchestră formată din mai mult de 100 de artişti (erau cel putin 20 de violine I-me, 20 secunde 
Şi aşa mai departe, analog cu numărul acestora, si celelalte instrumente) trebuia să fie de-o forță 
magistrală. Ei bine nu. Piano, pianissimo, crescendo, diminuendo etc., în fine toate nuanțele 
erau de o perfecțiune rară, de necrezut: dară cînd trebuia un fortissimo sdravăn, lipsea; si aceasta 
provenea de acolo cá tonul fiecărui în parte nu era mare, asa la instrumentele cu coarde са 
ş-acele de suflare. În comparație cu Orchestra Operei din Viena, aceasta(59) — care e compusă 
numai aproape de 80 de insi — e cu mult mai puternică şi chiar şi mai caldă decît cea de la 
Conservatorul din Paris. Marele Maestru Verdi a şi declarat, cînd a dirijat pe acea din Viena, 
că e cea dintii Orchestrá din ите... 

Am mai admirat Orchestra «Societăţii de Concerte» în Simfonia eroică de Beethoven, 
care e cu mult mai greu de executat decît cea de Mozart, cu toate astea, era un deliciu s-o 
asculti. În acelaşi Concert a executat excelentul flautist « Tulon »18 o piesă pentru Flaut cu 
acompaniament de Orchestră. Se înţelege c-a fost executat în perfecțiune. El a fost cel dintii 
în Franţa care a introdus flautul «de argint de Böhm >. După reconvalescenta mea care (50) 
а durat vreo șase săptămîni nu m-am mai întors la Allard. Luasem 20 de lectiuni la el si nu 
m-am cäit, deoarece am învăţat а interpreta compozițiile sale: Studiile şi fanteziile sale «Le 
Désir», «Fata regimentului», < Favorita», «Linda de Chamonix». Învätasem și Concertul al 
13-lea de Kreutzer cu el. Chiar acela îl studiam cînd mi-a spus să viu să iau lecţia la Conser- 
vator. Fantezia din « Fata regimentului» am cîntat-o într-un Concert al Pianistului « Marcel 
Leroy > 19. La același Concert a dat concursul său si mult apreciatul și iubitul Basist« Faure » 2° 
de la Opera comică unde l-am auzit si noi în opera < L'Étoile du Nord» de Meyerbeer. De la 
Opera comică a fost angajat la Opera mare unde a excelat în rolurile de bas din operele « Don 
Juan», « Favorita» şi mai ales în rolul lui (61) < Mefistofeles» din Faust cu care a devenit o 
celebritate. Е 


МОТЕ 


1 Costache Sturdza de la Scheia, cäsätorit си fata lui Rosetti. да: 4 
2 Alexandru Sturdza, vornic mare, Пи lui Dumitru Sturdza din Micläuseni. à 
? Violoncelist, compozitor si profesor, Franisc Serafin Caudella (n. 1812, Viena —m. 1868 
laşi) a susținut viata artistică din laşi concertind în diverse saloane si săli de teatru, predind lecţii 
particulare de pian şi violoncel, compunînd piese instrumentale și vocale. A fost directoral Con- 
lui din lași (1861—1868), ° VR DUNS ад: 
санауы са) Graff, eme a fácut parte dintr-o vestitá SR muzicieni germani din sec- 
fi reușit să realizeze o carieră artistică internaţională. d t ы 
XVIII, ebe eg (п, 1820, Vervier — т. 1881, МО зарава анх E 
i belgian, autor a 6 Concerte pentru vioară și orchestră, antezii, suite şi diverse piese i 
ER Viblonistul SE țarului Nicolae al Rusiei la Petersburg (1846), Н.У. a desfășurat о 
j ivitate concertistică internaţională, Y | 
re asa si violoncelistul francez André Georges Louis Onslow (n. 1784 Glermon 
d— т, 1852, Clermond-Ferrand) a realizat o amplă creație de cameră (34 Cvintete = 
pith 36 Cvartete 6 Trio-uri cu plan) si trei opere comice, A fost membru al Academiei de 
с j 


Arte din Paris (1842) 4), om politie important în epoca Unirii Principatelor Române 


A 833—191 i 
i ДИ лети senator, secretaral Academiei Române, Căsătorit eu Zoe Cantacuzino 
și epoc ! i 
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X Violonistul si pedagog Т A 
ee EN Vol Bu! ақтап BEL t bL (n. 1802, Bonn — m, 1886, Berlin), a avut 
Artă din Berlin (1839), А compus două Concerta tt serlin, devenind membru al Academiei de 
tru vioară, Duete за. te pentru vioară 31 orchestră, numeroase Studii pen- 
Violonistul, dirijorul si c zitor — А” 
1859, Kassel) а geg шга o prodiglossi сапога тел. Le Spohr (п. 1784, Braunschweig — m. 
Viena, Frankfurt am Main, Kassel. A fost membru al АС НӨГӨ Б EL șef de orchestră la 
A introdus bagheta din lemn în arta dirijatulul. A creat sh Кп Berlin, Viena si Bruxelles, 
180 de discipoli). A compus 10 opere, oratorii, 9 simfonii 15 Geert eat ALME 
SE pan muzică de ORE etc. Ë ncerte pentru vioară, 4 Concerte 
бал Main), ES га Schumann (n. 1819, Leipzig — m. 1896,Frank- 
Beethoven, Chopin, Brahms si binet inn. A fest. vat la loc de frunte muzica lui 
: n, pin, Bra ȘI bineinteles, Schumann, A fost rofesoară la Co i 

rankfurt, A seris cadente pentru Concertele lui Beethoven, leduri. muzică ns amas 
ST San S de Behumonn şi Concertul pentru pian şi orchestră, op. 7. 

5 | | şi pro esorul german Joseph Joachim (n. 1831, Kittsee — m, 1907, Berlin) 
tost unul din marii virtuozi ai sec, XIX, de numele său raminind legate multe prime auditii 
(1. Brahms), Doctor docent al Universitätilor din Cambridge, Glasgow, Góttingen, Oxford prof, 
à director al Acad. de Muzică din Berlin. A compus 3 Concerte pentru vioară și orchestră, Varia- 
tiuni, Uverturi, muzic de camera, š 

- Dirijorul şi compozitorul ceh Oskar Nedbal (п. 1874, Tábor — m. 1930, Abram) şi-a 
desfăşurat activitatea artistică la Praga, Viena si Bratislava (director al Teatrului National Slovac) 
À compus opereta Singe polonez, precum si numeroase valsuri ce i-au adus o mare popularitate, 
A dirijat spectacole si concerte in Románia. 

13 Violonistul şi compozitorul german Ferdinand David (п. 1810, Hamburg — m. 1873 
Kloster) a desfășurat o vie activitate concertistică (Leipzig, Moscova, Petersburg, Riga etc.). Prie- 
ten си Mendelssohn-Bartholdy, F. D. i-a cîntat în р.а. celebrul sáu Concert pentru vioară și orchestră. 
A scris 2 Simfonii, 5 Concerte pentru vioară, opera Hans Wacht, lieduri. 

14 Violonistul si compozitorul ceh Heinrich Wilhelm Ernst (n. 1814, Brno — m. 1865, 
Nissa) şi-a început cariera artistică internațională la vîrsta de 16 ani, modelul său fiind Paganini. 
S-a stabilit la Paris (1832—1838), apoi în diverse centre europene. A compus 2 Nocturne, Elegie, 
Concerto pathetique, Rondo Papageno, muzică de cameră. | Е - 

15 Violonistul belgian Joseph Lambert Massart (n. 1811, Lüttich — m. 1892, Paris) s-a sta- 
bilit la Paris, a creat o mare şcoală violonisticä la Conservator (elevii săi fiind Wieniawski, Marsick, 
Sarasate, Kreisler, Lotto, Tua etc.). A compus un celebru Cvartet de coarde. 

16 Violonistul si compozitorul belgian Charles-August de Bériot (n. 1802, Löwen — m, 
1870, Bruxelles) a desfășurat o carieră artistică internaţională. Regele Olandei La angajat ca vio- 
lonist al curţii, de unde a trecut ca prof. la Cons. din Bruxelles (printre elevii săi numárindu-se 
Vieuxtemps şi Prume). A compus 10 Concerte pentru vioară, Sonate, Triouri. Fantezii şi Уапа- 
tiuni, 5 Culegeri de studii pentru vioară etc, 

17 Violonistul şi profesorul francez Jean Delphin Alard (n. 1815, Bayonne — m. 1888, Paris) 
s-a impus ca solist al capelei imperiale din Franţa şi apoi ca profesor la Conservatorul din Paris 
(printre elevii săi Sarasate, Т. Т. Burada). A realizat antologia Maîtres classiques du Violon). 

18 Flautistul francez Jean Louis Pulou (n. 1786, Paris — т, 1865 Nantes) s-a impus în orches 
tra Operei Italiene din Paris (opera Ciocirlia de Lebrun) si apoi ca profesor la Conservator. A 
scris piese de virtuozitate pentru flaut (5 Concerte, Variaţiuni etc.) si o Metodă progresivă si rafio- 


па! pentru flaut, 
= Pianistul francez Marcel Leroy nu a reusit sš facš o carieră mondială, desi s-a bucurat 


j esarială la Paris pe la mijlocul sec. XIX. 
біз «ТЕЦ Baptiste Faure (Е 1830, Moulins — m. 1914, Paris), bas-bariton francez, a Se 
ja Opera Comică din Paris (1 852—1860) si аро! la Opera Mare (1861—1870), cintind în KE) 
Africana de Meyerbeer, Hamlet de A, Thomas, Faust de Gounod, A fost oaspete E кума 
Londra, Bruxelles, Viena, Berlin, Între 1857—1860 a condus catedra de canto ве See e e 
din Paris, A compus lieduri și piese vocale, A făcut primele înregistrări ре cilindr 


Pathé din Paris. 
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SUMMARY 


Thirty Years after | duard Caude 

sed poat George George: 
зе 

more details 


Па had passed away, оп 15 April 1924, i.e, in 1954, | addres 
icu Theologu (1895 1966), biographer of that musician o 
about his friend swho had bee 
Our cori espondence 


f lași, to learn 


n a distinguished composer, conducte f, violinis 
` ‚С (ог, i а 
Professor, d F or, violinist and 


plicably, | d Id not мез lasted over years and was most fruitful, until sud 
, IG e any more answer, 

š l supposed that G, Georgescu-Theologu had moved from Bräila, and that got lost, Bu 
after quite a long time, his wife rang at my door, and told me that her husband too has passed 
away, after a period of serios illness and suffering. In spite of the difference in age, | could become 
а close friend of Eduard Caudella's enthusiastic biographer, who had published Eduard Cadellal 
60 Years of Artistic Activity (Bucharest, 1916), The pult helped me find 
by Caudella On his verse and he made it possible t o me to see the precious manuscript My Memo- 
ries, written during the last eight years of Caudella's life. After typing and photografing several 
pages of the original manuscript, the original copy was kept further in George Georgescu-Theo- 
logu's collection, 

It was on June 1916 that th e poet of Bráila wrote Caudella a letter insisting that the musi- 
cian draw up his ideas, which would serve the following generations better better to understand 
him: «the present lines are something like throwing the dice”, С. Georgescu Theologu wrotel 
"in asking you, a great master, to be sure that there will not only be life-giving spiritual nourish- 
ment to be found in your pages and constructive enthusiasm through recognition of solid grounds 
of the past — but they will findtheir right place in mankind's honest history and great deeds. 
The letter has a positive reponse, and on July 1st 1916 Eduard Caudella started writting his Memo- 
irs on a copy book format 16/23 cm. this story leads the way up to march 6th 1924, therefore 
up to only 36 days before his death. The Manuscript bears the following title-page: Memoriele 
mele — Eduard Caudella, July 1st 1916).. The hole Manuscript was written with ink. Up to page 
141, the author only wrote one one page of a sheet, except for certains explanations, details- 
а.о. After that, up to the last page (р. 209), he wrote on both size of each sheet. The handwritting 
and ink show it clearly that he repeatedly interrupted and resumed his work at different moments 
in life: up to p. 141 the maniscript is very easily readable; than the handwritting becomes more 
nervous, less апа less easily readable. The last part of the Memoirs (pp. 182—208), written when 
the musician was over 83 Years of age, and he also fallen ill, batray his effort of concentration 
an a certain irritability of his pen. There are plenty of corrections, additions exclamations marks 
—and understanding the manuscript become quite a problem. 

Caudella’s text, which we are going to publish in instalments in a number of issues of this 
journal, faithfully reproduces the manuscript without any omissions. There are all his phrasesand 
оса! kinds of wording, which we stricklty deserved in order to keep the charm and colour charac- 
teristic of such memoirs indeed. Any improvements concerning names of persons, places, titles 
а.о, have been mentioned in footnotes. We have not given excessive explanations, for the limi- 
ted space of the journal would not afford extensive comments. Anyway, We hope that Eduard 
Caudella's memoirs will be printed in a separate volume in the future years, with the adecvate 


critical editing. 
The first part of the manuscript covers the period from 1841 to 1868, 


denly and inex- 


some vocal music written 


— m 


UN JUBILEU ANTICIPAT 


Se împlinesc 150 de ani 
Eduard Caudella (22.V.1841 
rupt, mai bine de o j 
concertelor simfonic 


de la naşterea compozitorului, profesorului, dirijorului și violonistului 
— 15.1V.1924), а cărui activitate s-a desfășurat, diversificat și nefntre- 
umătate de secol, în lasii vodevilului, ai comediei muzicale şi operetei, dar şi ai 
с e şi de cameră, al căror animator si dirijor a fost muzicianul. În luna mai а acestui 
an îl aniversăm deci pe acest distins muzician, evocind contribuția sa la dezvoltarea vieţii muzicale 
аап fara nastră, atit în domeniul creaţiei, cft si în acela al vieţii de concert şi al fnvätämintu- 
ui š 


Cu aproape o sută de ani mai înainte, mai precis în toamna. anului 1905, Eduard Caudella 
adresa lui D.G. Kiriac pentru o astfel de aniversare — « jubileul meu de 50, respectiv de 51 de 
ani » — solicitindu-i concursul, atit lui, cît si Societăţii < Carmen », pentru un concert vocal şi instru- 
mental la Bucuresti, la Atheneul Român. Ce jubileu intenţiona Caudella să sărbătorească în anul 1905 
(sau în 1906), nu am putut stabili, deoarece această dată nu poate fi raportată la nici un eveniment 
de viață sau „de activitate artistică al maestrului ieșean. Înregistrăm totuși dorința lui Caudella — 
« mai ales că e prima si ultima dată >, după cum precizează el în scrisoarea dintii, adresată lui D.G. 
Kiriac la 22 octombrie 1905 — dorinţă exprimată si întreţinută în cele patru scrisori, pe care le 
reproducem în cele ce urmează. S-ar părea totuși ca Eduard Caudella să se fi referit la aniversarea 
momentului în care a fost angajat ca violonist al Curţii lui Alexandru loan Cuza, la lași, în 1861, 
anticipind jubileul propriu-zis, care de obicei se sărbătorește la împlinirea unui număr rotund de ani 
(de obicei cincizeci ) de la producerea unui eveniment important. În anul 1861, Caudella avea 20 de 
ani, iar in 1905 putea aniversa doar 44 de ani de activitate artistică, asa cum de altfel precizează el 
însuşi În scrisoarea adresată lui D.G. Kiriac la 27 octombrie 1905. 


se adr 


1. EDUARD CAUDELLA CĂTRE D. G. KIRIAC 


Iasi, 22 octombrie 1905* 
Mult stimate Domnule Kiriak 


In caz dacä-as avea intentiunea de-a veni s dau un concert vocal si instrumental la Bucu- 
resti, la Ateneu, în vacantele de Paşti, Societatea Carmen-Sylva sub conducerea Dtale, pentru cîteva 
coruri de-ale mele, si sub conducerea mea în alte bucăți cu cor și orchestră, mi-ati da concursul 
Dvs. si sub ce condițiuni? Corul cred cá e compus de mai mult de 60—70 de persoane? Dacă 
sunteţi dispuși 5-о faceţi, si cred că conditiunile Dtale vor fi colegiale, mai ales cá e prima si 
ultima dată, fiind jubileul meu de 50, respectiv de 51 de ani, că am intentiunea a face așa ceva. 
Dorinţa mea, prin urmare, depinde de bunăvoința confratilor mei din Bucuresti. 


Primiti salutările mele cordiale, 
E. Caudella 


2, EDUARD CAUDELLA CĂTRE D.G. KIRIAC 


lași, 27 octombrie 1905** 
Mult stimate Maestre, 


1 ili i isä-mi dai mina de ajutori 
Am fost atît de impresionat de amabilitatea colegialä cu care vrais | 
pentru 1-ul și ultimul meu Concert de felul acesta, că nu găsesc cuvinte destul de puternice cu 


Eduard Estudelle a adresat 
- | acestel scrisori se păstrează în colecția lul Titás Moi sescu, : 
astfel GE vk, Domnulul D, G, Kirlac, Profesor la Conservator, distins compozitor, Bucuresti, str 


"SS Ms, — autograf al acestel scrisori se păstrează în colecția lui Titus Molsescu: 
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an as Putea să-ți multämese, Îți mărturisesc franc c-am fos 
ca la noi în (ага să fiu asa de îmbrățișat, deoarece, pină acum, timp de 44 deani de mune 


cioasă, n-am fost îmbrățișat într-un mod așa de colegial si d i-ti 
| tise aga de с ezenteresat, și- 
din toată inima, р ei 


t aproape surprins, $i nu mà așteptam 
4 constiin- 
ămesc încă o dată 


del „Alăturat îți trimit proiectul programului, pe care poti vedea c 
eja, платила mai multe cauze, Astept acum si de la ceilalti domni un răspuns, și mi-a teamă 
c-au să refuze si d-lor. Pentru orchestră tot lui Dinicu mă voi adresa, Poate îi vei vorbi si Ока 
4 În ce priveste cintáreata si cintáretul, cred că Eliade, care mi-e 
şi d-na Mezzetti asemenea. În caz contrar însă, voi urma consiliile D-tale 


trebuie să spui si b. Dacă crezi că e mai avantajos să cinte 
teană, te-ascult, 


á dl Popovici m-a refuzat 


prietin, nu mă va refuza 
„Vorba aceea: ai spus a 
Gineva din societatea bucures 


Membrilor Societăţii « Carmen » le multámesc călduros pentru moment, pentru multa 
bunăvoință ce-mi arată, și voi contribui, fără îndoială cu cea mai mare plăcere, la fondul societății 
cu cel putin 100 lei. 


Š „Totul depinde acuma dacă M.S, Regina îmi promite patronajul D-sale și dacă domnii profesori 
şi Societatea filarmonică se vor purta cu mine ca și D-ta și Societatea « Carmen» 


š Eu as dori să dau concertul sau la Vacantele de Crăciun sau de Paşti. Domnul Feder, care 
și D-sa nu-mi ia nimic pentru osteneala sa, mă conseliază să-l dau de Paști. Depinde cînd pleacă fami- 
lia regală la Sinaia. 

În fine, contez pe dumneata mai mult decit pe oricine si te rog de mai'nainte să nu te superi 
dacă abuzez de bunătatea si gentiletea dumitale. 

Scriu imediat şi lui Dinicu pentru orchestră și pentru a ști dacă vrea să-mi dea concursul, 
şi-apoi urmez cu pasurile mele mai sus. 

Multämindu-ti încă o dată pentru colegialitatea și bunăvoința ce-mi arăţi, iti multamesc si 
pentru frumoasele cuvinte ce-mi spui pentru slabele mele merite. Unui artist la vîrsta mea, acest 
fel de aprecieri îi sunt un balsam la inimă şi-i mai dă curajul să mai lucreze cîte ceva. 

Rugindu-te să primeşti o prietineascá stringere de mina, te mai rog să nu-mi iei de rău 
dacă ţi-am spus vreodată un cuvînt care nu era la locul său: 


АГ Dumitale' devotat, 
E. Caudella 


3. EDUARD CAUDELLA CĂTRE D. G. KIRIAC 


Jost, 21 “noiembrie 1905 
lubite Maestre, 


ă trimi i | -ta si soci Carmen» veţi binevoi 

Vă trimit măni « Pohod la Sibyr », ре care, dacă D ta și societatea < C Біреуді 

a-i imi; vi-l dedic ca semn de omagiu si gratitudine,-si-afarà de acesta; Doina, Hora < Vivo > si 
IG CINES si imne, parte pentru concert, parte pentru biblioteca societății, Eşti D-ta prec 
dintele societätii, ca sá-ti trimit o adresá oficială în toată forma, oferindu-i dedicatiune. De la 


Dinicu încă n-am un răspuns decisiv, 


Salutări cordiale distinse, 
Е. Caudella 


——— tel serléorl (carte poștală) se pástreazà in colecția lui Titus Moisescu. Eduard Cau- 


* Ms, — autograf al aces Idae si AT ceea 
fel: < D-sale, Domnulul D, G, Kiriac, 

della a adresat scrisoarea ast 

etc, Bucuresti, Str, Cortului 15, 
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4. EDUARD CAUDELLA САТВЕ 0. С. KIRIAC 


Ла, 16 decembrie 19058 
Stimate Maestre 


° Voi putea da concertul proiectat pentru vacantiile de P 
vă trimit o colectiune de compoziţii dintre care vom execut 
rog să le primească Onorata Societate « Carmen » din p 
tudine pentru amabilitatea cu care vrea să-mi dea concursul său, 


Domnul Dinicu' mi-a promis concursul D-sale personal. Pentru orchestra nu știu cum să 
fac mai bine. Ati putea Dvs. să-mi dați un consiliu? 


asti, sau nu, nu știu, cu tonte acestea 
a citeva, Deocamdată vi le trimit și vă 
arte-mi ca amintire și ca semn de grati- 


Primiti salutärile mele distinse. 
Al D-tale recunoscător confrate, 
Е, Caudella 


Dacà a avut loc sau nu concertul proiectat de Caudella, împreună cu D.G. Kiriac $1 Societatea 
corală « Carmen », nu ştim, date referitoare la un astfel de eveniment artistic neajungind pină la noi. 
În schimb, putem înregistra din cuprinsul acestor patru scrisori citeva elemente semnificative privitoare 
la relaţiile muzicienilor români. din acea epocă. 

Eduard Caudella a fost adinc impresionat de < amabilitatea colegială > cu care D.G. Kiriac si 
Societatea < Carmen > au răspuns la solicitările sale (scrisoarea din 27,X.1905). Drept recunoștință, 
va contribui cu 100 de lei la fondul scoietăţii, dedicind în același timp, lui Kiriac şi Corului « Carmen », 
in semn de omagiu și gratitudine, piesa corală Pohod na Sibir, pe versuri de Vasile Alecsandri, precum 
şi alte citeva cîntece si imne — «о colectiune de compoziții > (scrisoarea din 16.Х11,1905 ). 

Asemenea lui D.G. Kiriac, si violonistul. Dimitrie À. Dinicu, viitorul dirijor și director al Orchestrei 
Ministerului Instrucțiunii Publice, urmașul lui Eduard Wachmann la conducerea acestei formaţii instru- 
mentale, i-a promis lui Caudella acelaşi concurs binevoitor, ca şi Feder, care nu-i va pretinde nimic 
pentru osteneala sa în perfectarea concertului, ce urma să aibă loc, prezumtiv, іп vacanţa de Paști а 
anului 1905. 

Să sperăm deci că astfel de relații nu vor rămîne de domeniul trecutului „ele urmind a fi inregis- 
trate, atit în cadrul istoriografic, cît și al vieţii noastre muzicale, prezente și viitoare. 


TITUS MOISESCU 


[ Eduard Candella a adre- 
- cestei scrisori se păstrează în colecția lui Titus Moisescu, У 
sat ЖЕК, va EE Bed Domnulul Profesor la Conservator Maestru compozitor ete. ete, Bucures 
str, Cortului, nr, 15». 
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ECOURI LA NOUA INREGISTRARE A OPEREI « ŒDIPE » 


În numărul trec revistei 

3 cut al revistei noastre d iri] Í 
(SAR EE Al г) под tre ат publicat un Interviu cu dirijorul american Law- 
George EN e š u \ cone KS artistic al noll înregistrări cu opera « Oedipe » de 
à produs un larg ecou în opinia publică Stich Inte | Á ' 
aceasta, vom reproduce în traducere, ere Ge ра puchkaq н U 
m eh ` ` Ju ШАҚЫ ; de oxtrase | presă in legătură си 
MM discografică, de natură să oglindească un eveniment din multe puncte de vedere 
ce priveşte ocuparea locului meritat de cătra această creație fundamentală în peisajul 


а IKEA 
vata pe două discuri compact EMI în realizarea tehnică eet de on RG Mies GA үл А 
discurilor este CDS 7 54011 —2. Libretul si prezentarea sînt în limba francezi, Distrib ane 
urmatoarea: José van Dam (Oedipe), Gabriel Bacquier (Tiresias) Marcel Vanaud (Creo ) Ñi okt 
Gedda (Pästorul), Gino Quilico (Teseu), Jean-Philippe Courtis (Paznicul) Brigitte Fii tanda, 
Ge Cie Lipovsek (Sfinxul), Barbara Hendricks (Antigona), Jocelyne faillon (Мегора), 
jor Lawrence e < Orfeon Donostiarra >, Orchestra Filarmonică din Monte-Carlo, diri- 
ncepem prin a reproduce largi extrase din revista «Le Monde de la Musique », Paris 
No. 136, septembrie 1990. Sub titlul < L'âma à la corde», Yehudi Menuhin scrie: ees lungul 
timpului petrecut Поза George Enescu, maestrul meu iubit, partitura operei sale monumentale 
< Oedipe > nu 1-а părăsit niciodată. Zi si noapte, în loc să doarmă, după sau între două concerte, 
lucra la această creație considerabilă, despre care se poate spune într-adevăr, după cum afirma 
Elgar în legătură cu Concertul său pentru vioară: Ади! esta encerrada el alma de Georges Enesco (Aici 
se află sufletul lui George Enescu). 

Fragmentul cel mai obsedant al acestei opere, care nu încetează să-mi revină în gînd, 

s e E de flaut al păstorului la întretăierea drumurilor, chiar înainte de întîlnirea fatală 
in pri acte 777 

Cum sä descrii sufletul acestui mare om? Era un suflet animat de pasiune ca si de bunä- 
tate si care trezea o profundä simpatie — sufletul unui spirit generos. Era de o ardoare deopo- 
trivă indirjitá şi cavalereascá, duioasă si discretă. 

La Enescu, muzica devenea vocea oricărei ființe, o voce exprimind inexprimabilul, neînduple- 
carea dorințelor, rugăciunile fierbinţi, aspiraţia inefabilă a umanității ca si a fiecărei făpturi ce 
o alcătuiește — un compozitor, un violonist lăutar sau poate o mamă, un copil — sau încă un tînăr 
virtuoz plin de speranţă, ca mine. 

El asculta muzica pe care oricine i-o aducea — muzica dincolo de cuvinte, dincolo de gesturi 
— şi ascultînd-o făcea o muzică ce pleca de la ceea ce auzea — neliniște, dragoste, soartă, aceste 
forțe pe care nu le mai putea stăpîni — bucurie și recunoștință. 

Afectiunea lui pentru locurile natale îl atașa de un trecut ancestral —de un popor înrădă- 
cinat într-o veche înţelepciune — si legenda greacă a lui Oedipe a devenit mijlocul prin si în care 
și-a tălmăcit muzica vieţii sale. Е 

Enescu a fost, împreună си Bartók, cel mai mare muzician pe care l-am cunoscut: în oricare 
domeniu al muzicii — compunînd, cîntînd la vioară, la violă sau la pian, dirijind — era profund 
inspirat. Е : Y 
Nu a fost încă descoperit în întregime si de aceea înregistrarea de fata este o etapă impor- 
tantă în apropierea de acest univers unic, constituind moștenirea glorioasă pe care ne-a lăsat-o 
ШШЕ: dori să exprim aici toată recunoştinţa mea lui Lawrence Foster, Orchestrei din Monte: 
Carlo şi firmei Path6-Marconi: datorită lor un public mai larg va putea să se angajeze pe drumu 


eririi muzicale, » WE > : 
декор același număr al revistei a Le Monde de la Musique », este publicat interviul ре care, 
sub titlul « Un fanatisme de la lumière », Costin Cazaban îl ia dirijorului Lawrence Foster, Dat 
fiind interesul textului, 11 reproducem integral: 
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« — A trebuit să vă luptati pentru a putea realiza Inregistrarea lui < Oedi 
о creație de asemenea amploare și cu o distribuţie atit de prestigioasă ? 
Hun existat о adevărată luptă. Proiectul exista încă din 1987; a trebuit renunțat prima 
oară, dar, odată obținut acordul lui José van Dam, întreaga echipă s-a pus pe treabă cu entuziasm, 
"AȚI fücut mult pentru răspindirea lui Enescu, Cum l-ați descoperit muzica ? 


` Asta n-are, finalmente, nimic de a face cu Originea mea română, La început, a fost o 


pe » de George Enescu, 


anumită rezervă faţă de anumite aspecte ale muzicii lui Bartók. M-am întrebat de ce întotdeauna 
Bartók și numai el, Și adesea, cînd te gindesti la Bartok, te gindesti indirect la Enescu. 

= Se poate vorbi de o anumită complementaritate , , , 

Au fost foarte legati, Am fost întotdeauna uimit de Enescu violonistul, aşa cum îl cunos- 
tem de pe discuri, Cînd eram director muzical la Houston, îmi amintesc de faptul că primul vio- 
lonist al orchestrei avea în cutia instrumentului său fotografia cu dedicație a lui Enescu, 

— Enescu a dirijat adesea în Statele Unite... 

— ȘI tocmai la Houston, Toţi се! care cîntaseră cu е! păstrau despre munca lui o amintire 
extraordinară. Am abordat creaţia Іші Enescu cu Suita | pentru orchestră si Sonata а 11-а pentru 
plan şi vioară, ca să ajung după aceea la Simfonia de cameră, care este o culme. 

— $i pe care ati înregistrat-o,.. 

— Este o versiune foarte limpede, aș spune chiar prea limpede. 

— Ambiguitatea i se potriveşte... 

— Exact. A trebuit să hotărăsc în ce moment era cazul să evidentiez vocile și în ce moment 
să le învălui, Sint, în această muzică, sonorități surprinzătoare, noi, ale căror izvoare nu pot fi 
foarte bine identificate. 

— О strategie a limpezimii și а ambiguitá(ii ? 

— Sînt mulțumit de a fi descoperit acest aspect al muzicii Іші < Оефре ». Să luărn, de pildă, 
începutul preludiului: Cîteva instrumente de suflat, susținute de viori, pe armonice, spiccato. 
Nu se știe de unde vin toate astea. Se simte un fel de angoasă, de nervozitate; este un sostenuto 
nervos, Și acesta nu este decît un moment printre altele. Miracolele se fnläntuie în această 

artitură. 
Е — A venit poate momentul să descoperim compozitori care пи au generat un curent, indivi- 
dualistii . . , 

ч — Nu trebuie та! cu seamä 54 intelectualizäm muzica lui Enescu: Putem vorbi, desigur, de 
structurile sale, care sînt foarte complexe. Dar în acest fel se pierde adesea esentialul. E vorba 
de a transmite emoția prin mijlocirea acestei scriituri subtile. Enescu era obsedat de ideea ilumi- 
nării, a transfigurării sufletului prin muzică, de căutarea însăși a luminii. Priviţi, de exemplu, cum 
construiește sfîrşitul preludiului, cu acest urcus de cuvinte, pe sonorități extrem de transparente. 
De fiecare dată cînd Oedipe riscă să cadă sub forta destinului său, auzim în orchestra acest urcus 
salvator, ca o susținere, са о reconfortare... на 

— Care își are corespondentul dramaturgic pe scară mare în apoteoza pe care o reprezintă 
actul al patrulea în întregul lui. it SE < | 

— Această apoteozä este anticipată în fiecare act prin cicluri mereu mai ample, mereu mai 
luminoase. Este.foarte interesant să stăpîneşti această evoluţie din punct de vedere timbral, să 

i în permanenţă luminozitatea. Э Де = 
оре Geste i a doua Simfonie de Enescu. Există oare o Маце între limbajul sim- 
ji Г acela al lui Oedipe i.t 
jenen: Nu vädaici НИ o înrudire. Totulesteatit de diferit! Există poate cîteva elemente 
premonitoare în a doua mişcare a primei Simfonii, momente care anunţă epilogul operei. Mă gîndesc 
la acel gen de ináltare, de optimism pe care nimic nu-l umbreste, un fanatism al luminii, ca în 
fanfara care intervine prin Wee spre E mișcării. 3 

— Те poti gîndi la Mahler, într-un anumit sens. H | зи. 

- Gage davit cu siguranţă afinități cu Mahler, care а fost de altfel printre primii care 
au dirijat muzica lui d» Se ie re ШШЕ; à 

— Care este rolul leitmotivelor in « Oedipe > г: Е 

— Sînt departe de a reprezenta un sistem rigid. La Wagner, forma este а 
уойагеа leitmotivelor, în timp се la Enescu, reperele tematice apar ca ST ADN E? а 
textul, Enescu le utilizează са să ilumineze diferitele momente ale aramat саске Cai 
manierá prea explicitä. Este dE AE Аа RU RS aceasta 

de altfel capacitatea sa de a gäsi pos .. = 
EN malera s interpreti lui < Oedipe >: cum să faci pentru ca acest tematism abun 
fie prea viz 
ix bul găsită continultatea dincolo de această lume a aluziilor. поне 
imele două acte, care sînt constitu 

— Continuitatea nu este problema principală în prime d C ca și Amurgul zeilor. 
din episoade, Dar al treilea act este un singur arc, o formă la fel » De wiet, dech o mică 
Actul al patrulea este încă și mai dificil: patruzeci de minute de apoteo 


163 


intervenţie dramatică. ep} 
atică, episodul lui Cre "există dej 
d ' C areon: О 1613 TT ч al ПА “үре 
al treilea. Actul al оа bier К ЕГ н KA uec ET rezolvar ea tensiunii, la sfîrșitul actului 
lungă cădere care se NE futi gripe ed о prelungească, M-am întrebat сит să ritmez această 
titel Ar an s'orma in apoteoză, Cînd privesti mai de aproape, găsești un fel de agi- 
tembo:ul lui Eed асці temposul este fluctuant, fraza contorsionată, Am respectat cu набе 
аа nl М Su ŞI am accentuat Puțin această nervozitate mai înainte de ao lăsa să se rezolve 
la monologul КАКА Ва lumină, Am luat începutul epilogului ca o tranziţie care conduce 
Ё u e 1 г isi Н 1 А - 4 ‘ "m 
RSS 4 іре. Această viziune coincide, după părerea теа, cu indicaţiile [ui 
— Văd actul al patrulea în continuitatea , 
— Lut Parsifal, 
— Desi ar chi PPY ATI А j 4 j 
Ms ХА dar SCH În interiorul creaţiei lui Enescu, acest act se Inscrie fn continuitatea flna- 
К E É Ч -g éi ее vorbi oare de o tentativă de EE de epocă ? 
— rimul act și la începutul celui de al doilea n tot caz i 
Ra eget С \ ‘ ul, Enescu este mai reali- 
Am їп această direcţie decit Stravinski în Oedipus Rex, Mai autentic, deasemenea, dar fără ka 
facă în chip ostentativ, fără să recurgă la pastisá. Aluziile la limbajul vechi sînt fireşti, pe deplin 
E, dach ра reconstituire era întemeiată pe adevărate cercetări | 
— эе poate oare vorbi de о < factură improvizată » în < Ова! inti 
eS ` е», de ceva с 
anumite piese pentru vioară, de pildă ? Ван Беде 
— Oedipe este mai compact, mai organi ici iri j i 
J ) ganic пи găsesc aici vreun Spirit de improvizație, în 
afară de, bine înţeles, solo-ul de flaut al păstorului, în actulal| doilea, Dar chiar în аа е О? 
de o improvizație premeditată, notată cu precizie. Îndată ce ai încerca să faci abstracţie de ceea 
ce este poat te RE şi trebuie să revii la litera însăși a partiturii. 
— Versiunea dumneavoastră este putintel occidentalizatá, prin comparati i 
Š ! u V í е си versiunea răspin- 
dită în România іп anii "60 si cîntată în românește. | ск 2 
-- Am lucrat Оефре într-un spirit total diferit. În versiunea mea existä mult mai puțină 
declamatie şi mai multă melodie. Există deasemenea pecetea limbii. Româna este mai frustă, mai 
gravă deasemenea, din punct de vedere al intonatiei naturale a limbii. Dar această operă a fost 
compusă in frantuzeste. Am vrut, deci, să fac o operă franceză. 
— Enescu. a conceput-o oare astfel? Ч 
= Muzica, ea, este românească, fără cea mai mică îndoială. Este, însă, îmbrăcată «2 Ja 
française ». бі am ales să urmăm întocmai tradiţia cîntului francez, tradiţie familiară lui Enescu. 
Mai mult, am căutat să realizez о versiune mai reținută, mai aluzivă. După părerea mea, există 
în < Oedipe > ceva din negräitul operei Pelléas, în timp.ce înregistrarea românească evocă pe Boris 
Godunov... Singura. excepţie: apariţia Sfinxului, Я 
: — О astfel de viziune пи riscă oare-să diminueze originalitatea lucrării.? е 
-- Sper, dimpotrivă, cá am făcut să. reiasă modernitatea lucrării în limpezimea ei tocmai, 
în transparenţa ei. Este vorba, pînă la urmă, deo dramă clasică, limpede, stăpînită. Enescu.era un 
clasic din punct de vedere al formei dar avea idei foarte moderne, cîteodată revoluţionare. Marele 
duet între Oedipe și Tiresias, în actul al trei-lea, este în realitate o confruntare oarbä.aproape 
pe un ton de convorbire, fără strigăte, fără vreo alunecare spre emotional. În acest fel, textul 


literar dar şi-textul muzical au mau multă Гогта., Ве $5 AB? 

— Nu sînt oare prea multe voci grave în această operă ?. SE я ы 

-- Pentru:rolurile: masculine mai eu seamă, dar am „ales timbruri. foarte diferite. 

— În rolul lui Oedipe există deja foarte mari contraste. 

— Este necesar un cîntăreţ.care să poată să fie în același timp: Wotan,. Godunov. Wozzeck, 
Olandezul. оба rires ръчни 3 Ç 

— Íntrebuintarea . « Sprechgesang »-Ши! пи este oarecum exterioară ? ` 

— În chip paradoxal, pentru a-l integra mai bine, nu era cazul sa fie respectat întru totul 
desenul sugerat de compozitor. Van Dam ne-a arătat că putea să-l realizeze în chip. impecabil, 
dar ar fi sunat putin са’ Wozzeck. O accentuare a parlato-ului, o anume independenţă în raport 
cu litera strictă a partiturii au dat mai multă originalitate Sprechgesang-ului, о emoție mai puter- 
nică si un contrast mai evident, de pildă în marele monolog al sfírsitului:celui de al treilea act. 

— Veţi Înregistra Simfonia а doua, care este de departe cea mai complexă dintre cele trei 
simfonii ale Jui George Enescu «ses: Б ^ = EIN 

— Are o scriitură foarte fragmentată, cu participări individuale foarte scurte. Sub aparența 
unei. mari linii romantice, se ascunde o tehnică aproape webernianá. În ce priveşte Oedipe, orches- 
tra a fost la început speriată, apoi a fost cucerită de calitatea muzicii >. 

În continuare, reproducem. cronica publicată in revista «Le Nouvel Observateur >, 
Nr, 1355, Paris, 25—21 august 1990 de către muzicologul Henry-Louis de La Grange si intitulată 

{| i Fi ras, i i 

байсу p cu orice рге. Febra editärllon care cuprinde lumea discului sfirseste prin 
a da impresia, într-adevăr, unei ciudate curse dupa capodopere uitate, ca 51 cum stocurile 


ar fi amenințate cu epuizarea. : 


1 64 


Renaşterea lui Fi 

i Fierrabras i i i 

си 165 de ani de intirziere avea totusi un pretext láudabil: Claudio Abbado tinea să 
cunoaşte onorurile disculal ' angajamentele Operei din Viena fata de Schubert PET Опогеге, 
DEE, pente ului, lucrarea comandată în 1823 de către Кя Se 

ntată pentru prima dată ^ us cátre Kártnertortheater a f. i 

care putea cu greu să ar Wir Viena în 1988, în montarea lui Ruth Berghaus ° Ва d 

RE € ic i i i i : ш 
muzici care sacrifică deseori ep pt ae ll inspirat de Calderon si pe acelea ale arici 
la urmă această lucrare, mărturie a ei i ema d pan realizat de un cor omniprezent. Pînă 
politețe, Momentele de adevărată forţă dr. Se näscind, merita mai mult decît un-gest de 
de fapt, iar cintäretii reuniți de Claudio Abbado (A e ент аста ое) ресе 
în Roland, dar și Karita Mattila, Robert Gambill L isi me Wins Hei аи e 
spre GH de înaltă exaltare muzicală (2 СО Об) Ee kel 
awrence Foster, deaseme i di 
А À , nea, șia atre ibuti i 

Oedipe-ului de George Enescu. José şi-a atras o distribuţie de vis pentru a aduce onorurile 
ñ сака г . José van Dam, Barbara Hendricks, Brigitte Е j 

Lipovsek, abriel Bacquier, Nicolai Gedda Gino Quili ‚ Brigitte Fassbaender, Marjana 
in intensitate, în fervoare tragică pentru a SEENEN ui не) John Aler, Jocelyne Taillon зе întrec 
cută a compozitorului român, gîndită în franceză BERETA TEE a DAE r Oae Bacu fată 
din Paris, în martie 1936. La întretăierea See ȘI prezentată în premieră în Franța, la Opera 
surprinzătoare, Enescu a construit o студа йер ate а unei inventiuni sonore cíteodatá 
originalitate. Libretul, infinit mai pira SE rae , sumbră, violent dramatică și de o profundă 
în acest caz că înregistrarea EM! (2 CD) nu SE Ок ва 
argument саге пе convinge că firmele noa i a iute ее ЫЛ 
toriile lăsate tn се x noastre de discuri au multă dreptate să reactualizeze reper- 

In publicația «(е Répertoire: St 

1 ereo > No. 10/1990, criti i icá 
E SE marginea noii înregistrări a operei ie зы ке Рә 

< Poate că а fost necesar rástim i jumătăţi Í irabi i 
astäzi de disc pentru ca Oedibe de Enesa шше Я SC See ns 
ror timpurilor, printre cele cîteva- lucrări liri tee ale Aer ae ne 

г ; ice де seamă ale secolului ХХ. С E 

care este situat în fruntea școlii: nationale -românești intă Seege 

d l neşti, reprezintă de fapt cu mult та! i 
chiar altceva. Format la: Roma (sic !); și i i Sr = He 
hiar: : !) şi la Paris, muzica sa este esențialmente i 
nitorie а internationalismului cel mai modern, înscrii în vii ee 

тое 1 tlf ; înscriindu-se în viitor fără a rupe cu t 
aláturindu-si vechii maeștri, atît occidentali cit si ori i, î ii SE 

4 iaestri, și orientali, într-o scriitură i - 
RE ton. DAT SE profundă, eficacitatea expresivă а EE 
-aparent ale саги! ui i i T а ă si 
— арте cărui efecte uimesc si surprind citeodata dar па deconcertează si пи şo- 
25 de ani au trecut între асеа ге i Oedi где | 

Е prezentare а lui Oedipe roi de Sofocle la Comedi - 
ceză, cu Mounet-Sully, care pare să fi fost pentru SE imbold Se 
sale la Palais Garnier în 1936 | Un sfert de уеас de cugetare, de muncä:si: de remanieri suc 
cesive. Andre Pernet a creat rolul titular şi opera, în 'pofida: caracterului ei novator, a produs 
o senzaţie considerabilă, fiind totodată acceptată de la început de-către public. Războiul a venit 
din nenorocire, să întrerupă cariera Іші Oedipe, care avea 54 fie. ulterior tradus in românește 
si anexat de Opera din Budapesta (sic D. In ciuda proiectelor: diverselor directiuni franceze, 
nicio reluare scenică a acestei lucrări езеп та! și fundamental franceze-nu a putut fi dusă la bun 
sfîrşit în tara ei de origina. д r - 

Motivele au fost atît artistice cît și materiale. În afara necestitatii unui bariton-bas, înzes- 
trat cu un temperament de tragedian muzical exceptional pentru rolul principal, lucrarea com- 
portă o distribuţie foarte amplă, o orchestră considerabilă in- stare să facă fata unor dificultăți 
de exec utie care ргеїїпд un numär de repetiţii depășind uzantele: În се priveşte părţile corale 
foarte extinse, ele depășesc în complexitatea finisării oricare alta dintre operele repertoriului 
internaţional, 3 fee 3 SSeS ЕН ë isi 

J Pentrua vorbi pe scurt despre lucrare, trebuie:sá spunem cá esti din capul locului impre- 
sionat de extraordinara е! concizie. Libretul' пи зе limitează la-subiectul piesei Oedipe rege 
ci cuprinde toată povestea lui Oedipe: ра ги acte, dintre care: tragedia lui Sofocle nu-l cons- 
tituie decît pe al treilea (tratat în trei: sferturi de oră de muzică); deci încă si mai concis 
decit Oedipus Rex de Stravinski-Cocteau a cărui durată este de o oră bună 1). În legătură cu 
acest act, culme a intensității pasionale a lucrării, trebuie menţionat că nici un compozitor de 
limbă franceză n-a. rezolvat mai bine ca Enescu 'raportul între declamatie şi muzică. De la 
vestitul monolog in care Enescu, după ргоргіа ва mărturie, a transcris în Sprechgesang inflexi- 


unile vocii tragedianului Mounet-Sully, pînă la uimitoarele inlántuiri eu o declamatie lirică ajun- 
gînd la cîntecul pur pe nesimţite, efectul este-uluitor. Încă si mai extraordinară pe plan muzical, 
scena din actul II în care Oedipe dezleagá enigma Sfinxului (oh! strigătul său de infringere s! 
ul'sens al cuvîntului, © 

г-о magnifici redare, superb înregistrată. 


de moarte |) este « nemaiauzită > în adevărat 
a realizat aci cea mai frumoasă inter- 


Toate acestea пе sînt restituite, int 
José van Dam, demn succesor al lui Andre Pernet, 
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pretare а sa: intensitate tr 
о rezervă dar, fără îndoială 
care se arată la în 
Foster în fr 
$i ar trebui să 
Vanaud, Quilico 


agică, calitate a dictiunii, pură frumuse 
se cuvine menţionat pe același plan corul 


obitoare despre care am у 
untea Orchestrei Filarmonice din Monte-Carlo 


{е a vocii nu implică nici 
« Orfeon Donostiarra », 
orbit mai sus, Lawrence 
se afirmă ca un maestru desävirsit 
tinára generație (Courtis, 

) înfruntă stele internaţionale ca Bacquier, Gedda, Fassbaender sau Hendricks, 
ecială pentru Marjana Lipovsek, de o monstruoasă si 


n încheiere, reproducem articolul Complex Oedipus semnat de Robin Holloway în revista 
«Тһе Spectator» Nr. 1828, Londra, din 24 noiembrie 1990: 

сит, cá < English National Opera » a pus în scenă Doktor Faustus de Bu 
North» — Ariane. et Barbe-Bleue de Dukas, mai rămîn trei opere scrise în secolul XX pe 


nregistrarea integrală coincide în această lună cu publicarea unei biografii si a unei 
liste de lucrări, cea mai completă în limba engleză, scrisă de corespondentul politic de largă 
deschidere al revistei de față (George Enescu — His life and music,- Toccata Press, £20). Rodul 
răbdării, al grijii si eruditiei dezinvolte a lui Noel Malcolm, împreună cu cele două excelente 
CD-uri (EMI), vor ridica în mod substanţial o reputaţie care, dacă va fi măsurată pe deplin, 
cred că va reorienta drumurile — cliseu ale istoriei muzicii moderne. 

Poate că un idiom atît de putin familiar va fi cel mai bine definit prin antiteza sa. Modul 
în care Stravinski tratează acelaşi subiect în Oedipus Rex propune comparatia firească cu Oedip-ul 
enescian. Amindoi acești « outsiders» din estul Europei, născuţi în interval de un an, ambii 
stabiliţi la Paris, l-au abordat pe Sofocle în aceeași acţiune centrală — ciuma, promisiunea zadar- 
nică de eliberare a vanitosului erou, procesul de revelaţie și cădere prin. care acestea se împli- 
nesc. Scurtarea abruptă, < telegrafică », este aceentuată de maniera muzicală: încordată, neîn- 
durătoare, severă. O asamblare «'cubistă » de bunuri însușite de la Bach pînă la Offenbach, strînse 
într-o menghină măiestrit stilizată, pentru a fi supuse distantarii de o alienantá narare vorbita 
si « împietrite » — după сит spune însuși Stravinski — de limba latină. i : я 

Capodopera rezultată combină liturghia şi catharsis-ul într-un întreg de neuitat Skak i 
absurd са el să fie folositispre аз иа în inferioritate opera enescianá si vice-versa. Ceea ce Oedipe 
are in plus, lucru respins de Oedipus Rex, este adierea umanistá, care cuprinde intreaga paie 
de la nasterea protagonistului confruntarea cu misterele existentei si răspunsul său triumfător, 
iar după miezul hidos, adáugarea actului final de sublimă apoteoză a supunerii. — 

Versiunea enesciană nu poate fi plasată cu ușurință într-o anume manieră muzica Я а 
anta lui Stravinski este caracteristic flagrantă; раге să spună «uite ce lucru Беш Porn pot 
face ». Oedipe este în întregime lipsit de repere neoclasice și seamănă numai vag sa supe posil i Е 
pentru subiecte antice din cultura sa adoptivä. Aerul « mantovanic » din opera lui цац ора 
«Electra » lui Sofocle nu intră în discuție. Leitmotivele wagneriene sînt folosite, dar A sense 
însuşi este absent din sonoritatea reală și din retorica la scară largă. În afara unui Ee 
cabil al lui Messiaen în ceea се are el mai misterios (este vorba de зсепа în ae pu iiam 
Sfinxul), muzica lui Enescu prefigurează mai degrabă un viitor care încă nu apăruse, dec 

i а recut. 3 š h 
RES SE nimic ieftin sau exterior în această operă a unui EE саега 
fost de asemenea unul dintre се! mai de frunte virtuozi A Я ына 
ratia cu Busoni, de asemenea ип impunător” idealist, dar Crean XA NA ri eie 
cînd încearcă să lărgească baza accesibilitätii sale. Lar e Eilen Gett a tui 
a lui Strauss, neglijenta ghilimelelor unor Mahler, Berg, ew Sieg i RE Cta itp det 
Ravel de a prelua diverse mărfuri degradate. Dar, diferit e Э M оов iq pepe leat 
Busoni nu este încununat de succes, compromite eier À ajunga ит 

i timp pune sub semnul întrebării atitudinea elevată, cest d б leese 
KEE 
{а (1 j imării, care, în ' rcatà 
Па (în toate FOE cpt! ЛЕТИ es, nici grosolăniei, nici orgoliului. geg? 
ee е despre restul creaţiei? Muzica sa revelează o гагейеге gra ua 

E EEN 1 turile în care pot fi recunoscute înrturirile 
întinsă peste aproximativ cinci KK ER EEN Кайда influente folelacu hit (acele 
romantismului german tîrziu, impres ri {Аа ЧАТЫ tîrziu) pînă la ceva cu totul straniu. 
Rapsodii române care l-au urmărit fără milă în viat 
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Cea mal apropiată paralelă ar fl cea cu Bártók, dacă acesta, după o inf 
oasá, nu ar fl devenit în mare măsură schematic 5i mecanic Оте ten 
Enesco», continuă să înmugureasc inozit: и 
într-un sens diferit de cel al tensiunilor probler 
Paslunea sa este sublimată într-o non-pasiune, procesele întortochiate ale acesteia, citeodată atît 


lorire timpurie prodigi- 
) ; nire comparabilá, «chez 
4 cu suplete și luminozitate, Este o muzică « dificilă », însă 
natice observabile în componistica vremii prezente 


de па incit desfid percepţia directă, les pind la urmă cristaline la suprafață, Efectul total 
esta ST оне rapsodică, însă notația se-prezintá obsesiv meticuloasă 

imele lucrări de ca i ial sînt si cli z фу prat ark ) 

icrári de cameră în special sînt simple si complexe. în același timp, directe şi 


^ aces "ut | | i | | : 
cu toate acestea derutante, inevitabile si totusi de neprevázut si de cele mai multe ori îmi par 
că aparțin firesc celor mai înalte inspiratii componistice ale secolului, 


selecție și traducere de MICHAELA ROȘU și ALFRED HOFFMAN) 


ROMÂNIA DIN NOU MEMBRĂ A SOCIETĂȚII: INTERNATIONALE DE 
| MUZICĂ: CONTEMPORANĂ 


Societatea Internaţională de Muzică Contemporană (SIMC) a fost fundamentată 
în anul 1922 de către un grup de compozitori printre care Alban Berg, Anton Webern, 
Paul Hindemith, Bela Bartok, Zoltan Kodaly, Arthur Honegger, Arthur Bliss, Willem 
Pijper, Arnold Schônberg, Egon Wellesz, Darius Milhaud. Astăzi, ea cuprinde 35 
de Secţiuni Nationale în țări apartinind Americii, Asiei, Australiei și Europei. SIMC 
promovează muzica. contemporană atît prin intermediul, activității acestei Secţiuni 
Nationale cit si prin festivalurile anuale, de muzică contemporană cunoscute sub 
numele de World Music Days. Primul astfel de festival s-a desfășurat în anul 1923 
la Salzburg. Ediţia a 62-a а avut loc în luna septembrie a anului. 1990 la Oslo. Urmă- 
toarele festivaluri sînt planificate pentru anii 1991, 1992, 1993, 1994 în orașele Zürich, 
Varșovia, Ljublijana/Zagreb si Stockholm. 

Societatea Compozitorilor Români s-a numărat printre membrii fondatori 
ai SIMC, desfășurînd apoi — ca secțiune națională ЕО activitate intensă de susținere 
și de promovare a creaţiei muzicale contemporane pină în anul 1939 cînd condiţiile 
obiective ale războiului și urmările sale au impus desprinderea României din această 
societate pe o perioadă de peste cinci decenii. acne ete tara 

În anul 1990, ca urmare a înfiinţării în cadrul Uniunii Compozitorilor şi Muzi- 
mânia a unei secțiuni denumite Asociația Română de Muzică Con- 
fac parte ca membrii fondatori, о serie de compozitori si 
area muzicii noi, s-a propus din nou, aderarea noastră 
la SIMC, Adunarea generală a Societăţii s-a ținut la Oslo, concomitent cu festivalul 
anual de muzică contemporană organizat de aceasta. Cu ocazia acestei Adunări Gene- 
rale s-a votat reincluderea Asociaţiei Române de Muzică Contemporană ca secțiune 
națională română în SIMC, În legătură cu activitatea SIMC în general și s. ргегеща 
României în acest context muzical internaţional am solicitat Som peso SEIN 
zicologului Micolae Brindus, președintele acestei Asociații Române de Muzic п 


temporanä, сМеуа amănunte în plus: 


cologilor din Ro 
temporană si din care 
muzicologi afirmati în promov 
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Е: Ki SE acestei Societăți internaţionale sint clar exprimate in statutul 

` n Primul rind este vorba de o acţiune consecventă de promovare, pe toate 
planurile, a muzicii contemporane, Această activitate se referă în special la сот- 
PM en generaliile mai tinere $i la lucrári de datá cît mai recentă, Lucru care 
se realizează cu precădere în festivalurile anuale organizate de SIMC și, та! ales, 
in activitatea de concert, înregistrări și emisiuni mass-media, activitate desfăsurată 
de fiecare Secţiune naţională, în parte, în fara respectivă, În selectiilé de lucrări 
ce se fac înaintea fiecărui festival anual trebuie să figureze cel putin o lucrare pro- 
pusă de fiecare Secţiune. Pe lîngă aceste propuneri ale Sectiunilor Nationale, orice 
compozitor se. poate înscrie-cu o lucrare, direct, juriului internațional al viitorului 
festival SIMC, Secțiunea națională română își propune în actuala stagiune să orga- 
nizeze o serie de manifestări de prezentare și popularizare a muzicii conternporane 
in fata publicului românesc. Aceste manifestări vor fi integrate în emisiuni speciale 
la Radio-București, la RTV Română, ca și în concerte publice atît la București cît 
şi în centrele culturale importante din tard. La Bucuresti este preconizat un ciclu 
de concerte-dialog in care compozitori și muzicologi importanţi vor conferentia 
şi vor prezenta lucrări, sustinind totodată un dialog cu interpreții și cu publicul. 
De asemenea, cele mai importante formaţii de muzică contemporană din tara — 
Trio ,,Contrast'* din Timișoara, Ars Nova și Ansamblul de percuție al Conservatorului 
G. DIMA din Cluj, vor organiza în localitățile respective concerte speciale. Ele vor 
include în programe, cu precădere lucrări reprezentative din repertoriul contem- 
poran international, dînd prioritate. unor compozitori tireri si mai putin cunoscuți 
publicului nostru și, mai ales, unor partituri de ultimă oră. 

Scopul. principal al Sectiunii Nationale Române din cadrul SIMC este cel de 
integrare a muzicii românești în Europa și în lume. Acest deziderat nu poate fi 
realizat decît în contextul unui dialog real cu muzica universală de astăzi care prin 
această poartă își face intrarea și în viața muzicală românească, Scopul este, în egală 
măsură, educativ și artistic» (...) я : : 

« Dispunem de artisti și formaţii de primă mărime — afirmă Nicolae Brînduș — 
care, își pot aduce o contribuţie optimă. Secțiunea Naţională Română a SIMC fiind 
patronată sub aspect material de către Uniunca Compozitorilor și Muzicologilor 
din România și de către Ministerul Culturii, rezultă că toate auspiciile sub care ur- 
mează să ne desfășurăm activitatea sînt de bun augur ». 


CRISTINA SÂRBU 


4 


mRECENZI 


"GEORGE ENESCU ÎN LUMEA 
MUZICII ȘI ÎN FAMILIE ” 
de ALEXANDRU COSMOVICI 


În ultimele decenii bibliografia enesciană 
s-a îmbogățit treptat cu apreciabile con: 
tributii documentare 3! analitice, cretndu-se 
chiar situația revizuirii unor opinii initiale 
în favoarea unei mai aprofundate cunoașteri. 
Studiile cuprinse în volume de cercetări, 
adăugate lucrărilor monografice — inclusiv 
monumentala monografie editată de Aca- 
demia Română — determină apariţia unei 
literaturi enesciene ce poate fi apreciată 
actualmente drept о ramură а muzico: 
logiei românești contemporane. Din această 
perspectivă, fiecare nouă lucrare ce vine 
să se adauge, trebuie considerată si din 
punctul de vedere a conttibutiei originale, 
ocolind repetärile:sau aprecierile superficiale, 
literaturizarea excesivă -sau repetarea” de 
surse informaţionale. Cartea lui Alexandru 
Cosmovici a pornit de la ideea comunicării 
unor impresii personale ale autorului, despre 
George Enescu, după trecerea celor trei 
decenii solicitate де artist pentru păstrarea 
discreţiei asupra unor aspecte ale vieţii 
sale. Promisiunea este foarte mare, lăsîndu- 
пе să așteptăm comunicări inedite, surprize 
şi descoperiri: documentare ‘importante, Nu 
este cazul. Lucrarea lui Al. Cosmovici este 
destinată -unei lecturi domoale despre ‘un 
subiect “cunoscut la care se fac adăugiri 
memorialistice în-majoritate de nivel minor 
si, adesea, cu punerea în-lumină a autorului: 
Al. Cosmovici пи a fost confident al artis- 
tului, rolul său pare sà fi corespuns celui 
de martor, ceea ce nu este puţin, dar nici 
ieşit din comun.- George Enescu a trăit 
înconjurat de oameni și multi au putut 
povesti despre el împrejurări păstrate. în 
memorie, fără teama rästälmäcirilor, Punctul 
cel mai convingător al scrierii lui Al. Cos- 
movici este buna intenţie іп prezentarea 
omului şi artistului, reala afecțiune pe care 
a nutrit-o pentru maestru, De aici grila 
de a mai oferi unele detalii privind familia, 
legăturile lui Enescu cu (ага și unele preo- 
cupări de creaţie, Nu toate cele scrise sînt 
noi și originale, Am fi așteptat mal mult 


de la un spectator al ареге! Oedip spre 
pildă, de la auditoriul serilor muzicale des 
fäsurate în ultimii ant de sedere în România 
(serile de cvartete, muzică de 'camerá ete, 
petrecute în casa artistului), Desigur, Ideea 
lucrării a venit tîrziu, cînd filtrul memoriei 
nu mai era atit de activ încît să fi. consemnat 
asemenea aprecieri, Există totuși un fond 
de citări ale spuselor artistului — amintiri 
considerații — pe care Al. Cosmovici le 
oferă pentru «prima. dată- publicului. Ele 
se vor adăuga citatelor enesciené deja cu- 
noscute, ceea ce ne îndeamnă а privi cu 
prudenţă inserarea lor între ghilimele, cu 
destinaţia de a fi reproduse întocmai. Sint 
toate adevărate și corect relatate? Nu putem 
răspunde, aşa cum nu ne conving prea mult 
nici notele finale legate de cîteva persona- 
lități “componistice (note fugare, adesea 
derutante sau fără profunzime), citate Та 
anexe. 

Structura cărţii este, în final, tot cea a 
unei monografii, cu capitole ce se succed 
cronologic. Ea nu contrazice scrieri ante- 
rioare-si poate fi citită cu plăcere pentru 
acea curgere domoală, moldovenească, a 
povestirii. George Enescu, erou principal al 
lucrării, nu lese mai putin cunoscut din 
carte, dar nici nu stim cu mult mai mult. 
Al. Cosmovici nu și-a depășit decit prin 
aspect memorialistic predecesorii. Citarea 
în anexe a memoriilor lui Romeo Droghici 
vine să repete rezumativ cele aflate, fără 
prea mult folos, chiar faţă de cartea semnată 
cu cîţiva ani înainte de către acesta. 
> Cîteva observaţii de principiu mai pot fi 
formulate: 3 3 
1. Analizarea biografiilor enesciene este cri- 
ticä; dar nu si completă (lipseşte Em. Ciomac) 
şi neclară în privinţa deficienţelor semnalate 
(în special privind pe M. Costin, ponegrit 
-destul). : : 
2. Detaliile SE din anexe sint 
verificate și verificabile A 
3. rele fiâgrtante de text pot fi recitite 
cu та! mult discernümint, pentru a evita 
neînţelegeri sau sublinieri inutile, asa cum 
semnalám la pag. 23 (naivă odiseea portre- 
tului. Hajdeu), la. pag. 32 (destinul Suitei 
а ча), pag: 43 (sărbătorile de Fatal de 
pag. 78,195, 205, 219. (considerații priv ne 
uncte geografice care se cer rev AM 
а pag. 231—232 (lipsă de interes en? 
la pag. 238 (aprecieri privind « prolituri 
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lui Silvestrit). la ) гаг 
Š 5011). la pag. 256 (Aram nu Ar 
Haciaturian), De asemenea, pot fi mai dis- 


crete referirile 
Carmen Sylva), 

Privită în ansamblu, lucrarea lui Al, Cos- 
movici va interesa, credem, publicul cititor 
cel puţin prin noutatea semnăturii și par- 
ticiparea nemijlocită a autorului la anumite 
momente din Viaţa artistului, Fără a fi eve- 
nimentul promis de Prefaţa lui Liviu Rusu, 
cartea are calitățile de martor pe care le-am 
arätat si, prin aceasta, se poate adăuga 
bibliografiei enesciene, ca o contribuție 
pentru viitoare sinteze, 


dr. GRIGORE CONSTANTINESCU 


la dinastia regală (inclusiv 


CÎNTECE POPULARE DIN 
BUCOVINA 


Apariţia volumului de « Cîntece populare 
din Bucovina» (Editura Muzicală, Bucuresti, 
1990) de Alexandru Voevidca, marchează 
un eveniment cultural-artistic de o impor- 
tanta deosebită. De altfel, colecțiile si stu- 
diile de muzică populară ale unor folcloriști 
în cele mai multe cazuri fie că au rămas 
în manuscris la autorii lor, fie — ne referim 
la culegerile din Institutul de Etnografie 
si Folclor— «zac»-în arhivă, transcrise pe 
note numai în mică măsură. Spre deosebire 
de ţările din jurul nostru ale căror publicaţii 
au ajuns la un număr impresionant de:mare, 
românii, deși au specialişti de mare compe- 
tentä nu au „avut încă posibilitatea” să-și 
facă cunoscută prin intermediul. tiparului 
munca, atît de dificilă și de pasionantá, de 
transcriere și studiere a tezaurului spiritual 
naţional. 3 3 

Aşadar, volumul publicat. de curînd. cu 
ajutorul unui membru, competent al. cate- 
drei de Istoria muzicii și folclor de la Aca- 
demia de Muzică din Bucuresti, Cristina 
Rădulescu-Pașcu, ` împlineşte. un. gol st o 
sarcină de onoare în cadrul activității de 
restituire a’ valorilor. artistice nationale, 
Deși materialul а fost cules începînd dine 
а! doilea deceniu al secolului nostru соп- 
tinind un număr considerabil. de. cîntece 
populare. dintr-o zonă etnografică remarca- 
bilă prin bogăţia și varietatea creaţiei artis- 
tice, abia-acum după circa 8 decenii a văzut 
lumina tiparului, | ; 

Volumul. contine 1n studiul “introductiv 
și nota redacției la care se adaugă o serie 
de indici “(localităţile cercetate, numele 
interpretilor, o statistică a interpret or 
grupaţi “după vîrstă, ‘вех, ocupaţie, titlu 
alfabetic al textelor. poetice; glosar), 
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In studiul introductiv se dau cîteva date 
despre istoria culegerilor efectuate începînd 
din sec, XVI. pînă în sec, XX, Consider 
că la acestea mai trebuie incluse următoarele: 
Codexul de la Dresda (sec, XVI), Codex 
Vietoris (sec. XVII) Colecţia lui Szirmay 
(sec. XVIII), Eftimie Murgu și Dimitrie 
Kiriac (sec, XIX), Această succintă mentio- 
nare istorică era necesară pentru a putea 
desprinde semnificaţia si importanța pe 
care о deţine colecția bucovinednulul Alexan- 
dru Voevidca. în “istoria, acestui. domeniu, 

Apoi se comentează mişcarea folcloristicá 
de la începutul secolului, din Bucovina 
(pe atunci înglobată, pe nedrept, Imperiului 
austro-ungar), numele celor care au inițiat 
și stimulat cercetările de muzică populară 
românească din această zonă, editarea unu 
ghid. și unui chestionar puse la îndemna 
culegătorilor ale căror parti pozitive sînt 
relevate. 

De remarcat înființarea unui « Comitet 
de lucru pentru culegerea şi editatea cîn- 
tecului -românesc din Bucovina», al cărui 
organizator este Mathias Friedwagner, filo- 
Гори! admirator. al creaţiei spirituale а ro- 
mânilor din acest colt de tara, cel care a 
îngrijit publicarea -unui important volum 
de folclor: «Rumänische Volkslieder aus 
der Bukowina», publicat tîrziu, abia în 
1940, la Würburg. 


Ni se relatează, destul: de amănunțit, 
structura acestui volum, publicat în germană 
si romana, format din două parti: analiza 
și studiul filologic de Friedwagner şi studiul 
muzicologic а! lui Reinhold Harprecht, muzi- 
colog german, care, după cum rezultă din 
articolul- său, пи cunoştea deloc. muzica 
populară. bucovineană, desi încearcă să o 
analizeze, pornind de la o concepţie greşită, 
dupa principiile tonalitätii .major-minore, 
singura- pe care şi-o insusise, diferită de 
structura. specifică folclorului. 

: Concis dar cu precizie și constiinciozitate, 
Cristina Rădulescu-Pașcu prezintă citeva din 
trăsăturile poeziei populare bucovinene sesi- 
zate de Friedwagner, multe din acestea juste 
si anume: frumuseţea si bogăţia conținutului 
poetic; lipsa de sentimentalism, realismul 
și veridicitatea lui (« cîntecele sînt adevărate 
ca și natura») lipsa strofei poetice, caracte- 
rul monodic, inexistenţa influențelor muzicii 
germane etc. Cele cîteva noțiuni despre 
metrica sic versificatia folclorului românesc 
dovedesc necunoasterea volumelor publicate 
de Barték despre folclorul românesc. 

Capitolul despre muzică (în acest volum 
era inclusă o parte din colecția lui Voevidca) 
este aproape în exclusivitate greșit, cu 
multe exagerări denotind metoda neadec- 
уак de analiză care nu putea duce decit 
la concluzii nestiintifice. Printre acestea 
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cum arată autoarea volumului 
«unitatea surprinzătoare a 
sud-est », influen 
si maghiare, 
turilor 


de fatä: 
culturii din 
pretarea gresitä а träsä- 

modale, arhitectonice și ritmice ale 
folclorului bucovinean. De asemenea, neîn- 
telegerea raportului dintre cele două ele- 
mente constitutive ale melodiei vocale, 
versul şi melodia, în ce priveşte dimensiunea 
şi structura acestora, 

Materialul a fost grupat în 33 de capitole 
fiind ales numai din genul liric. 
1 Mai departe, autoarea volumului pe care 
il recenzám descrie amänuntit materialul 
cules de pasionatul folclorist bucovinean 
oferindu-ne o biografie bogată. Cele peste 
2500 melodii au fost culese între anii 1907— 
1924 (după Jordan Datcu) sau 1926 (dupa 
Viorel Cosma). Materialul se păstrează la 
М.С.5. de la Institutul de Etnografie și 
Folclor din Bucureşti. Conţine majoritatea 
genurilor folclorice intilnite la toti românii, 
genuri ocazionale și neocazionale. În acest 
volum ni se oferă numai 2 genuri alese 
din întregul material: doine şi cîntece pro- 
priu-zise, ultimele fiind cele mai numeroase. 

După descrierea vieții acestui material, 
a celor cîteva publicaţii si a ecoului pe care 
l-a produs în presa noastră, Cristina Rădu- 
1езси-Разси, „trece |а caracterizarea celor 
275 piese incluse tn volum, relevindu-ne 
metoda de analiză, schimbările efectuate 
asupra melodiilor pentru a se conforma 
manierei. științifice de prezentare a folclor 
rului, cu unele deficienţe ale culegătorului 
(încadrarea în măsuri a. tuturor melodiilor, 
nerespectarea concordantei între vers și 
melodie etc.). zi 

Pentru a usura analiza $i a face mai clará 
structura tonal-modalá a melodiilor, pre- 
cum şi pentru a se conforma metodei de 
publicare a folclorului muzical,* uzitata în 
Institutul de Folclor in ce priveste finala 
acestora, autoarea folosește „numai două 
finale: re si mi. De remarcat clasificarea 
ştiinţifică a materialului după criteriul struc- 
turii modale. Din acest unghi de vedere 
au fost distinse mai multe categorii: |. me- 
lodii tn sisteme oligocordice, саге constată 
sisteme tri, tetracordice, tri, tetratonice 
cu mai multe tipuri-structurale; Il. melodii 
în sistem pentacordic, cu mai multe variante 
după componenţa. și succesiunea sunetelor 
(pentatonic IV și V) în variate ipostaze; 
ill, melodii care contin relaţii pendulatorii 
(major-minor), cele mai numeroase inte- 
resante prin etapele de evoluție ducind 
unele treptat la sisteme hexacordice, prin 
numeroase tehnici; IV, melodii în sistem 
cromatic adică cele care conțin unul sau 
două intervale mărite care apar frecvent 
între tr, 3—4 sau 6—7. Interesantele struc- 
turi, bi, tri și tetratonice care stau la baza 


acestor melodii. Priceperea si rigurozitatea 
analizelor, înțelegerea exactă a diversităţii 
structurale, în fiecare caz, denotă o foarte 
bună cunoaştere a studiilor lui Constantin 
Brăiloiu, о serioasă 51 îndelungată experiență 
în asemenea analize, 

Am admirat sincer aportul Cristinei Rä- 
dulescu — Разси pentru tehnica analizelor 
ştiinţifice, pentru. înţelegerea şi notarea 
interesantelor inflexiuni modale care mar- 
chează aspecte diferite de evoluție a melodiei. 

O singură sugestie aș dori să fac. Cum 
materialul este imens și va trebui să fie 
publicat în întregime — desigur lásind de 
o parte acele variante notate de Voevidca 
în mai multe feluri — consider că era ne- 
cesar ceea ce se poate realiza și mai tîrziu — 
să se țină mai mult seama de tipurile melo- 
dice și forma arhitectonică a pieselor în 
cadrul aceleași structuri modale. 

De asemenea, cred că este necesar să 
se marcheze acele tipuri melodice care sînt 
cîntate în moduri sau structuri modale 
diferite, ceea ce ar indica evoluția lor trep- 
tată la un nivel major de structură, 

Aceste idei, probabil le va intui și autoa- 
rea volumului pe care l-am citit cu mult 
interes și cu plăcere, pe care l-am admirat 
pentru rigurozitatea științifică și nivelul 
superior de realizare. 


EMILIA COMISEL 
CONSONANTE: LIRICE 


іп cadrul Editurii Muzicale a apărut re- 
marcabila carte < Сопзопаще lirice » — cu 
un supliment de specialitate: « Metoda de 
predare a tehnicii vocale de Mihail şi Mag- 
dalena Arnäutu». 

Cartea relevă substanţiale dialoguri între 
Ligia Ardelean și baritonul dramatic, Mihail 
Arnăutu, reconstituind o perioadă deosebit 
de. importantă din istoria artei noastre 
sonore, raportate la opera românească de 
ieri si de astăzi. Generaţia mea a fost de-a 
dreptul fascinată — acesta-i cuvîntul. . . — 
de măiestria distinsului exponent al tea- 
trului liric, Mihail Arnáutu; iar în acest 
context al vocalitatii orfice se cuvine а 
accentua că marele nostru cintáret a excelat 
atit în operele italiene, cit şi în cele germane 
sau slave, nemaivorbind cit a făcut pentru 
acel «enescian mers spre mai bine» al 
lumii Euterpei, de pe acest străvechi pămînt 
daco-roman. Figură nobilă, statuară, de o 
expresie mediteraneană prin excelenţă, Mihail 
Arnăutu atrăgea atenţia chiar de la primele 
apariţii pe scenele noastre, tmbintnd armo- 
nios o voce de o aleasă calitate cu o virilă 
expresivitate, dublată de o tehnică stápinità 
cu uimitoare fermitate, iar la toate acestea 
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ЕТО adăugat jocul său de scenă, sobru, inte- 

lorizat, întotdeauna în concordanță cu 
discursul Sonor și textul literar abordate 
cu © totală dăruire, Dacă meditez la nemuri- 
toarea operă « Tosca», populara creaţie 
a lui Giacomo Puccini, nu pot să nu mă 
gindesc la forța tragică pe care o imprima 
tă Imăcirii rolului tînărului Scarpia si, sub 
acest aspect, personajul infiorátor se lega 
nu numai de epoca romantică, epoca: Valo- 
rificatà admirabil de trubadurul de la Lucca, 
dar si de toate epocile sumbre, dominate 
de sinistrele figuri ale unei puteri oarbe, 
care a identificat istoria cu o inlántuire de 
crime | George Georgescu îmi mărturisea 
cîndva: «dacă asculti ,,Tosca’’ cu Mihail 
Arnáutu, în rolul lui Scarpia, rámii tulburat 
de interpretarea sa, încît dorești să schimbi 
titlul capodoperei, cerînd să se numească 
Scarpia»! Si George Georgescu avea cu- 
vint... 

Ligia Ardelean este o muzicianá cu har, 
care şi-a dedicat — de mai multe decenii — 
activitatea teatrului liric románesc si uni- 
versal, impresionindu-ne plácut prin cáldura 
si eficiența scrierilor sale, infátisind con- 
vingátor, in cadrul unor emisiuni cu un 
accentuat rol educativ, atit compozitorii 
de operă, cît si pe autenticii interpreti 
din trecut si din zilele noastre. Dialogurile 
dintre. Ligia Ardelean si maestrul «fără 
pereche» în «Simfonia marilor baritoni 
ai ţării» se desfășoară într-un stil literar 
plin de fior poetic, uneori, chiar de о mis- 
cătoare muzicalitate. Retinem — cu precä- 
dere — sectiunile asociate activitätii din Cluj- 
Napoca, unde sînt readuse numele — simbol 
ale unor cintäreti, pe nedrept uitaţi și pe 
care, semnatarul acestor consideraţii entu- 
ziaste, i-a apreciat în vremurile de bejenie, 
cînd după odiosul « Dictat de la Viena», 
din anul 1940, opera din orașul lui Lucian 
Blaga si Sigismund Todutá s-a refugiat in 
capitala Banatului, іп < orașul erou » — Ti- 
misoara. În acest climat evocator apar Ale- 
Sandru larotki, Suzana Coman Bosica, Lia 
Hubic si Anton Ronai. Reapar apoi bine- 
cunoscutii George Folescu, George Nicu- 
lescu-Basu, Nicolae Secăreanu, Emil Mari: 
пезси, Dinu Bădescu, Valentina Cretoiu, 
Maria Cojocáreanu, Maria Moreanu şi cite 
alte nume, intrate încă din timpul vieții 


lor zbuciumate, în lumea înmiresmată a 
minunatelor mituri din lumea melodiei cu 
virtuţi consolatoare, Се dirijori au fost 
Іп acea epocă,,, — пе referim la Egizzio 
Massini, Alfred Alessandrescu, Ionel Perlea, 
George Georgescu, Jean Bobescu, nemai- 
vorbind de cronicari care aveau dreptul 
moral să dea lecţii, prin înaltul lor profe- 
Sionalism — i-am numit pe Mihail Jora, 
Mihail Andricu, George Breazul, Constantin 
Brăiloiu, Zeno Vancea sau « narcotizantul 
Emanoil Ciomac»... Din această carte se 
desprinde si afinitatea lui Mihail Arnăutu 
pentru lumea liedului românesc și universal 
evidentiindu-se policromia activității sale 
asociate celui mai fermecător instrument: 
vocea umană. Nu sînt neglijate nici rezo- 
nantele internaţionale ale măiestriei acestui 
remarcabil artist român. Un capitol important 
este acela în care se pune în lumină acti- 
vitatea pedagogică a lui Mihail Arnăutu, 
iar în acest sens, la «întrebarea cheie» a 
Ligiei Ardelean, nu putem fi indiferenți: 

— «Pentru dumneavoastră, a-i învăța ре 
tinerii cintáreti „secretele meseriei”, a le 
împărtăși din experienţa acumulată înseamnă 
о „datorie morală” sau o ,,vocatie peda- 
gogică''? La care artistul răspunde simplu 
si, totodată, profund: „Și una și alta”... 
„Non multa sed multum''— ar spune la- 
tinul... Documente pentru posteritate rá- 
min si capitolele... ,,De vorbă cu Cornel 
Stavru, Lisette Georgescu, Octav Enigárescu, 
loana Nicola, Jean Rînzescu''... după care 
urmeazá... „Grele anexe”, și atit de utile 
pentru noi ce cercetám trecutul muzical 
románesc, fárá de care nu poate fi valori- 
ficat prezentul si nu vom avea niciodatá 
o perspectivă reală a viitorimei. Cum în 
carte apar și multe poeme, de o răscoli- 
toare poetică muzicală, — poeme generate 
de fiica artistului, Magdalena — este cazul 
să reținem din acestea: 

— «Arta ! | Tu sublimă desfătare a sufle- 
tului | nostru | Fie să dăinui cit va dăinui / 
Pămîntul >. ` - 

Dacă mai asociem la toate acestea eseurile 
distinsului profesor, Sorin Botez, ale artis- 
tului și eufonia lirică a fiicei sale, Magdalena, 
avem imaginea unei cărți splendide: 

«Una meraviglia dell'arte»... 


DORU POPOVICI 


— MÀ 


NOUTĂŢI la ELECTRECORD 


Semnalind editarea unui nou disc de 
autor — consacrat de data aceasta compozi- 
torului Liviu Comes — ţinem să atragem 
atenția asupra faptului cá Electrecordul 
isi face, cu consecvență, o datorie de onoare 
din răspîndirea valorilor artei componistice 
româneşti contemporane. El compensează 
pe această cale, quasitotala lipsă — în con- 
textul actual — а muzicii noastre din pro- 
gramele de. concert. 

Din creaţia sa ce acoperă diverse genuri, 
de la muzica simfonică la miniatura instru- 
mentală pentru copii. Liviu Comes a ales, 
pentru prezenta ediție discografică, patru 
lucrări; Salbă, variatiuni pentru orchestră 
(1969), poemul simfonic Măguri (1986), Trio 
pentru oboi, clarinet și fagot (1981) şi Diver- 
tismentul pentru cvintet de suflători (1964). 
Deși diferite ca formă si gen, ele relevă 
dimensiuni stilistice bine definite, unitare, 
iar distanţele mari de timp care le despart 
nu fac decît să confirme o linie creatoare 
consecventă cu sine însăși. Paginile simfo- 
nice, de pildă, respiră o acuratețe а orches- 
tratiei impecabil pusă în valoare de Ludovic 
Baci și Orchestra Radioteleviziunii Române. 
Verticalitatea policromă a scriiturii trădează 
ascutita intuiţie a efectelor timbrale în 
timp ce, urmărind desfășurarea pe orizon- 
tală nu putem să nu remarcăm măiestria 
scriiturii instrumentale. Mäiestrie care se 
citește si în virtuozele construcții contra- 
punctice din Trio-ul pentru oboi, clarinet 
și fagot (a cărui redare datorită unei for- 
matii a Conservatorului «С. Dima» din 
Cluj poate crea invidie printre ansamblurile 
profesioniste cu experienţă). 

O notă aparte conferă acestei muzici 
afilierea la arta noastră populară. Modelul 
folcloric arhetipal este generatorul sub- 
stantei sonore dispusä în general ciclic, 
unitar, indiferent de forma la care Liviu 
Comes apelează. Ма! sesizabile apar însă 
afinitatile cu anumite caracteristici al etho- 
sului popular, de care îl apropie lirismul 
rtsuctural, atracția contemplatiei dar si 
umorul fin. Descoperim în lucrările la care 


ne referim o lume a imaginilor laconice 
dar „Puternic conturate, contrastante (їп 
Salbá) dar si a refiefurilor molcome ce re- 
constituie parcă o geografie sentimentală 
а spațiului românesc ancestral (Мавигг). 
- Divertismentul — interpretat în spiritul par- 
titurii de Cvintetul de suflători al Filarmo- 
titurii de _vintetul de suflatori al Filarmo- 
nicii din Oradea — si Trio-ul aduc o atmos- 
feră de o factură diferită, vădind o tinereţe 
a spiritului pe care Maestrul Liviu Comes 
о păstrează nestirbitä. 

Să nu uităm excelenta calitate a captării, 
a înregistrărilor în general. De asemenea 
este de menţionat elocventa prezentării de 
pe mapa discului, semnată de muzicologul 
Petre Codreanu ca și sugestiva grafică a 
copertii imaginată de Marilena Preda Sânc. 


O altă noutate oferită de Casa «Elec- 
trecord» o constituie discul realizat de 
Suzana Sôrônyi si Corneliu Rădulescu cu 
muzică pentru pian la patru miini. O noua 
ediţie care vine să împrospăteze colaborarea 
acestui distins cuplu cu Electrecordul; după 
cum ne amintește muzicologul Carmen 
Păsculescu Florian în textul ce însoţeşte 
discul, Suzana 56гбпу! si Corneliu Rădulescu 
au mai înregistrat aici integral lucrările 
pentru pian la patru по! de Ludwig van 
Beethoven, creații inedite de George Enescu 
și Simfonia concertantă pentru două piane 
de Dinu Lipatti. 

De data aceasta eticheta discului ne anunţă: 
muzică romantică. Ne lăsăm furati de acest 
univers alături de Schumann, Mendessohn, 
Brahms, Reger... Primii trei mari artişti 
ce au trăit în plin romantism dar au privit 
mai mult sau mai puţin vădit spre clasicism. 
O simte din ce în ce mai mult secolul nostru, 
o știu si cei doi interpreți la care ne referim. 
Chiar de la primele ріеѕе — Variationen 
über ein Thema von Robert Schumann, op. 23 
de Johannes Brahms simţim, alături de 
Suzana 56гбпу! şi Corneliu Rădulescu o 
anumită rigoare ce domină. pulsul muzicii. 
Tulburătoarea pace a temei schumanniene, - 
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izvorită parcă dintr-un suflet împăcat си 
soarta, trezește în inima tinärului Brahms 
tumultul întrebărilor romantice. Cheia răs- 
punsurilor el şi-o află însă tot sub semnul 
echilibrului clasic. Astfel că între variaţia | 
de o puritate mozartiană si ultima — con- 
cluzie ce aminteşte de grave meditații bee- 
thoveniene, plutim între fluxul vital al 
patosului romantic, cu tente chopiniene și 
refluxul introspectiei, întoarcerii spre sine, 
iuneori surprinzătoare pentru vîrsta auto- 
rului. Pagini de scriitură complexă aproape 
orchestrală sînt premonitorii pentru crea- 
torul de simfonii. Cu toată deosebirea 
temperamentală între cei doi pianiști, su- 
dura — са de altfel pe parcursul întregului 
disc — este desävirsitä. 

Perfecta sincroznizare а interpretilor — 
sub aspect muzical dar și tehnic (printre 
care dozarea tuseului în funcţie de registru) 
se vädeste si în piesa următoare — Allegro 
brillante op. 92 de Felix Mendelssohn-Bar- 
tholdy. Marea ei virtuozitate și strălucire 
limintesc de Rondo brillant de Weber, ne- 
apsindu-i însă momentele de poezie ale 
Cintecelor fără cuvinte. 


EE 


EE 


Pe fața a doua a discului, cele patru Im- 
promptu-uri op. 66 ne reamintesc de faptul 
că în fata pianului Schumann era cel mai 
des vizitat de muze. Poate de aceea, muzica 
aceasta de o fascinantă inspiraţie lasă mereu 
uși deschise interpretărilor. 

In sfîrșit, al patrulea compozitor ales de 
Suzana Sórónyi şi Corneliu Radulescu, com- 
pozitor ce a trăit în secolul romantismului 
dar a tintit spre secolul XX — Max Reger. 
Sechs Burlesken op. 58 stau mărturie în 
acest sens. Indräzneala limbajului, intens 
cromatizat іп care compozitorul imaginează 
aceste inspirate miniaturi pare un gest 
iconoclast; ea nu urmărește să дайте edi- 
ficiul tonal dar prevestește într-un mod 
particular marile cotituri ce nu au intirziat 
să apară. Reactualizarea lor în viziunea — 
de ascutime ușor prokofieveană a spiritului 
— propusă de cei doi pianiști este notabilă 
şi oportună. Ca de altfel tot ceea ce reali- 
zează împreună acești doi pacienți, fie pe 
scenă, în studiourile de întregistrări ale 
Radioului sau ale Electrecordului. 


MICHAELA КОЗИ 
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